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ZUR     AUSSPRACHE 

In  indischen  Wörtern: 

c  =  tsch  (Santschi,  Tschampä) 
j  =  dsch  (Adschanta) 
i  und  s  ^  seh  (Kaschmir,  Upanischaden). 

Die  Zeichen  über  und  unter  den  übrigen  Konsonanten  geben 
die  verschiedenen  Laute  insbesondere  des  Sanskrit-Alphabetes  an 
und  können  bei  der  Aussprache  zur  Not  unbeachtet  bleiben. 

In  chinesischen  und  japanischen  Wörtern: 

ch  =  tsch  (TschiH), 

hs  =  ch  in  ..ich"  (Chü  Chi). 

j  =  dsch  (Hörjudschi) 
sh=:sch  (Schantung). 

Ein  '  bezeichnet  im  Chinesischen  die  Aspiration  nach  einem 
Konsonanten;  also 

k'ai  =  khei  in  ..Krankheit", 
ch'a  =  tschha  in  ..klatschhaft". 

Die  Vokale  werden  sowohl  im  Indischen  als  auch  im  Chinesi- 
schen und  Japanischen  ungefähr  wie  im  Deutschen  ausgesprochen, 
nur  y  wie  j.  —  Bekannte,  auch  uns  geläufige  Länder-.  Orts-  und 
Personennamen  sind  nicht  in  der  philologisch  exakten  Trans- 
skription, sondern  in  der  üblichen  deutschen  Schreibweise  wieder- 
gegeben. 


DER      INDISCHE      KUNSTKREIS 


VORAUSSETZUNGEN     UND     ANFÄNGE 


Indien,  das  heißt  die  vorderindische  Halbinsel,  in  ihrem  Flächenraum  etwa  so 
groß  wie  Europa  ohne  die  russische  Ebene,  ist  das  Mutterland  einer  der  großen 
Weltkulturen.  Aus  der  Nähe  des  Äquators  im  Süden  bis  hinauf  in  die  gemäßigte 
Zone  reichend,  besitzt  dies  Land  doch  im  Klima  imd  in  der  Vegetation  eine 
ziemlich  weitgehende  Einheitlichkeit,  den  Charakter  eines  subtropischen  Ge- 
biets von  großer  Fruchtbarkeit  und  mannigfachen  Reichtümern  des  Bodens, 
die  seinen  Bewohnern  die  Leiden  einer  übermäßigen  Hitze  imd  der  wechselnden 
Dürre-  und  Regenperioden  der  Jahreszeiten  erträglich  machen.  Die  Natur  hat 
dies  riesige  Dreieck  Indien  nach  zwei  Seiten  durch  den  Ozean,  auf  der  dritten 
aber,  mit  der  es  am  asiatischen  Festland  hängt,  durch  die  höchsten  Gebirgs- 
züge der  Erde  für  sich  abgeschlossen.  Nur  im  Nordwesten  ist  es  durch  die 
Quellgebiete  des  Fünf  stromlandes  mit  den  Bergländem  Vorderasiens  verbimden 
und  um  die  Mündimg  des  Indus  auch  der  Seefahrt  des  Westens  offen,  im 
übrigen  aber  streichen  seine  Ströme  nach  Osten,  und  so  ist  mit  seiner  Haupt- 
küste sein  Angesicht  nach  Morgen  und  Mittag  gewendet.  In  den  vorgeschicht- 
lichen, ja  den  vormythischen  Zeiten  sind  seine  Länder  von  einer  dunkelhäutigen, 
„dravidisch"  genannten  Rasse  bevölkert  gewesen,  später  brachen  indogerma- 
nische, den  Persem  verwandte  Stämme  von  Nordwesten  herein,  siedelten  im 
Panjäb  und  an  den  Südhängen  des  Himalaya  imd  dehnten  sich  als  er- 
oberndes Herrenvolk  allmählich  über  die  ganze  Halbinsel.  Der  arische  Typus 
dieses  Volkes  hat  sich  wohl  nur  im  Norden  einigermaßen  rein  erhalten,  während, 
je  weiter  man  nach  Süden  kommt,  inmfier  mehr  das  dravidische  Blut  zu  über- 
wiegen scheint;  doch  haben  der  jahrtausendelange  umbildende  Einfluß  des 
Klimas  und  die  Rassenmischung  allmählich  eine  weitgehende  Einheit  auch 
des  körperlichen  Typus,  die  Grundgestalt  einer  dunklen,  schlanken  und  fein- 
gliedrigen  Rasse  erzeugt. 

Jene  arischen  Nordinder  haben  der  indischen  Kultur  ihre  bestimmenden 
Ideen  und  ihre  Form  gegeben.  Ihre  Sprache,  das  Sanskrit,  wandelte  und 
beherrschte  die  Mundarten  des  Volks,  es  blieb  bis  heute  die  hohe  Sprache 
der  Bildung  und  des  Gedankens.  Ihre  Verfassung,  die  Scheidung  der  Kasten, 
hat  das  gesamte  indische  Leben  durchsetzt  und  bestimmt.  Sie  haben  die  Reli- 
gionen geschaffen,  die  mehr  als  alles  andere  drei  Jahrtausende  hindurch  die 
Völker  Indiens  bewegten  und  ihnen  die  Gesetze  des  Lebens  und  Sterbens,  des 
Denkens,  Empfindens  und  Wollens  gaben.  Ihr  Drang  nach  dem  Unbedingten 
erschuf  die  vielseitigsten,  großartigsten  und  tiefsten  philosophischen  Systeme, 
mit  denen  die  Menschheit  das  Geheimnis  der  Wahrheit  zu  ergründen  versucht 
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hat.  Ihre  Hingabe  an  dies  Absolute  führte  zu  einer  religiösen  Inbrunst,  die 
das  Ich  imd  das  ganze  Leben  für  nichts  achtet  und  es  freudig  opfert  wie  eine 
Flamme  auf  dem  Altar  des  Gottes,  der  der  Inbegriff  einer  höheren  Wirklichkeit 
ist.  Diese  religiös-philosophische  Schöpferkraft  ist  der  Kern  imd  das  Wesen 
der  indischen  Kultur.  Durch  sie  hat  sie  ganz  Hinterindien  imd  Indonesien 
nach  ihrem  Bilde  geformt,  hat  sie  über  Turkestan  imd  Tibet,  China,  Korea 
und  Japan  einen  maßgebenden  und  umgestaltenden  Einfluß  ausgeübt,  ja  ein 
wenig  selbst  Europa  und  Amerika  zu  bewegen  begonnen.  Aus  jenem  Kern 
aber  entstand  auch  eine  hohe  und  feine  allgemeine  Gesittung,  die  sich  in 
mancherlei  Wissenschaften,  in  einer  grandiosen  und  zarten  Dichtung,  in 
Musik,  Tanz  und  Schauspiel,  in  tausend  Lebensformen  und  nicht  zuletzt  auch 
in  der  bildenden  Kunst  ausgesprochen  hat. 

Das  Wesen  und  die  Wandlungen  der  bildenden  Kunst  in  Indien  möchten 
wir  aus  dem  Wesen  und  der  Geschichte  des  indischen  Geistes  und  seiner 
äußeren  Schicksale  zu  begreifen  suchen.  Jede  bildnerische  Form  ist  notwendig 
der  Ausdruck  der  geistigen  Kräfte,  zugleich  aber  auch  der  physischen  Be- 
dingungen und  des  seelischen  Lebens,  die  in  ihrer  Epoche  schöpferisch  waren. 
Sie  ist  nicht  in  demselben  Grad  wie  die  Sprache  fähig,  die  subtilsten  Gedanken 
auszudrücken,  aber  indem  sie  sinnlich  vergegenwärtigt  und  in  dauernden  Ge- 
stalten verewigt,  was  als  wertvoll  und  wesentlich  den  wechselnden  Generationen 
erscheint,  wird  sie  deren  lebendiger  Wirklichkeit  greifbares,  unwiderlegliches 
Zeugnis.  Indem  sie  die  höchsten  Ideen  des  Göttlichen  in  Sinnbildern  und  ge- 
steigerten Gestalten  wirksam  verkörpert,  wird  sie  selber  Instrument  einer  trans- 
zendenten Erkenntnis  und  seelenformenden  Glaubensschöpfung.  Das  Bild  des 
Gottes  wird  zum  Gott  selbst  im  Herzen  des  Gläubigen  und  wandelt  ihn 
wiederum  nach  seinem  Bilde.  Der  schöpferische  Mensch  aber  erschafft  auch 
wieder  den  Gott  nach  seinem  Bilde,  nach  dem  inneren  Bilde  des  Höchsten, 
das  in  ihm  erschwingbar  ist.  In  dieser  Wechselbeziehung  der  Wirkungen  steht 
jedes  religiöse  Kunstwerk.  So  suchen  wir  es  zu  deuten,  indem  wir  es  aus  dem 
leiblichen,  seelischen,  geistigen  Leben  seiner  Zeit  erklären,  aber  zugleich  wird 
es  selber  wieder  eben  dieses  Leben  uns  sichtbar  und  faßbar  machen,  so  un- 
mittelbar und  wirksam,  wie  kein  anderes  Zeugnis  dies  vermöchte.  Die  Ent- 
wicklung der  Kunst  wird  die  Wandlungen  des  Lebens  und  der  Ideen  spiegeln. 
Wenn  aber  diese  nicht  zufällig  sind,  so  wird  auch  sie  ein  inneres  Gesetz 
nicht  verleugnen. 

Die  Anfänge  sind,  wie  überall,  dunkel.  Erst  in  den  letzten  Jahren  sind  im 
Industal,  im  Fünfstromland  Reste  prähistorischer  Siedelimgen  ausgegraben 
worden,  die  in  das  dritte,  vielleicht  das  vierte  Jahrtausend  v.  Chr.  zurückzu- 
reichen scheinen,  und  die  in  Stadtanlagen,  Ziegelbauten  und  Steinmauerwerk, 
in  menschlichen  Kalksteinfiguren  und  Siegelplättchen  aus  Elfenbein,  Ton  und 
Fayence  einen  engen  Zusammenhang  nüt  der  sumerischen  Kultur  Mesopo- 
tamiens zeigen.  Hier  finden  sich  schon  Motive  der  späteren  indischen  Kunst : 

12 


Stiere,  Elefanten,  der  heilige  Baum  in  meisterhaft  geschnittener  Darstellung, 
doch  in  einer  Stilisierung,  die  nicht  indisch  anmutet,  so  wie  sich  an  manchen 
Orten  Steingeräte,  Schmuckperlen  und  bemalte  Tongefäße  gefimden  haben, 
die  charakteristisch  sind  für  den  Übergang  von  der  späteren  Steinzeit  zur 
Kupferperiode  imd  analog  so  manchen  Funden  in  derselben  Entwicklungs- 
schicht der  Menschheit  über  den  ganzen  europäisch-asiatischen  Kontinent. 
Geschichtüch  faßbar  ist  einstweilen  nur,  daß  diese  ganze  Kultur  weit  vor  die 
Einwanderung  der  Indogermanen  hinaufreicht.  Es  ist  wahrscheinhch,  daß  bis 
in  diese  Frühzeit  gewisse  Elemente  der  eingeborenen,  dravidisch  genannten 
Kultin*  zurückreichen,  die  bis  in  die  Gegenwart  fast  die  Jahrtausende  über- 
dauert haben:  der  Kult  des  Phallus  und  der  fruchtbar-üppigen  Muttergott- 
heiten, der  Nägas,  Yaksas  und  ähnücher  Naturdämonen,  die  Rimdform  der 
Hütten,  die  längUche,  mit  einem  spitzbogigen  Tonnendach  überflochtene  Haus- 
form und  eine  dolmenartige  Steinbauweise.  Es  ist  wahrscheinlich,  daß  diese  Kultur 
nicht  bloß  die  Anfänge  von  Viehzucht  imd  Feldbau,  sondern  auch  den  Fisch- 
fang und  selbst  den  Seehandel  gekannt  hat.  Kupferwaffen  imd  Silberschmuck 
bezeichnen  ihren  Ausgang,  ja  das  Eisen  muß  gerade  im  Süden  Indiens  schon 
in  der  ersten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  und  früh  sogar  die  Herstellung  des 
Stahls  bekannt  gewesen  sein.  Aber  man  weiß  einstweilen  nicht  mehr,  als  die 
noch  spärlichen  Bodenfunde  ahnen  imd  raten  lassen. 

In  diese  Welt  brachen  mit  der  Kraft  der  Eroberer  die  nordischen  Stämme, 
die  sich  selber  als  die  Ärya  bezeichneten.  Krieg  scheint  ihr  Handwerk,  Roß 
und  Wagen  bringen  sie  als  ein  neues  Lebenselement  aus  den  weiten  Ländern 
des  mittleren  Asien.  Ein  Teil  von  ihnen  überzieht  Baktrien,  Medien,  Persien 
und  das  nördliche  Mesopotamien,  während  eines  großen  Teils  des  zweiten  Jahr- 
tausends beherrschen  sie  Babylon  und  das  Reich  der  Hettiter  in  Kleinasien. 
Um  den  Anfang  desselben  Jahrtausends,  wenn  nicht  noch  früher,  muß  ein 
anderer  Zweig  aus  den  Hochländern  in  Indien  eingezogen  sein,  besiedelt  das 
Industal,  dann  die  fruchtbare  Ebene  des  Ganges,  dehnt  sich  allmählich  bis 
an  das  östliche  und  das  westliche  Meer  und  dringt  als  Herrschervolk  weiter 
bis  in  den  Dekkhan  und  das  südliche  Indien.  Die  Volkssprachen  Nordindiens, 
das  heißt  von  zwei  Dritteln  des  ganzen  Länderbereichs,  sind  bis  heute  im  wesent- 
Uchen  arisch,  die  des  südlichen  Drittels  dravidisch  gebüeben. 

Im  Veda  sind  die  heiligen  Überlieferungen  der  indo-arischen  Urzeit  in  Zauber- 
sprüchen, OpferUedem  und  Preisgesängen  erhalten.  Neben  die  magischen 
Bräuche  eines  frühen  Schamanentums  tritt  ein  Kultus  des  Feuers  ähnlich  dem 
persischen,  treten  kleine  und  große  Opferhandlungen  in  den  Mittelpunkt  des 
Lebens,  und  es  entsteht  ein  Urgeschlecht  von  Göttern,  die  noch  in  unbestimm- 
ten, schwankenden  Umrissen,  aber  mit  gewaltiger  Bildkraft  und  über  Erde 
und  Hinmiel  greifender  Verkörperung  in  den  Hymnen  der  Priester  und  Opfer- 
sänger erschaut  und  gepriesen  werden.  Alle  Grundzüge  der  indischen  Religiosi- 
tät treten  uns  hier  schon  entgegen;  eine  auf  das  Höchste  gerichtete,  Götter 
und  Mythen  bildende  Phantasie,  eine  schrankenlose,  sich  selber  opfernde  Hin- 
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gäbe  an  dieses  Göttlich- Jenseitige,  eine  symbolische  Anschauung,  die  immer 
im  Kleinsten  noch  Sinnbild,  ja  Wirklichkeit  des  Größten  und  Tiefsten  sieht, 
die  Wiederholung  der  Formeln,  die  in  immer  neuer  Wendung  das  Eine  imd 
Wesentliche  zu  erschwingen  sucht,  und  endlich  die  Kühnheit  der  forschenden 
Frage,  die  über  allen  Schein  und  über  jedes  Bild  hinaus  das  letzte  Geheimnis 
des  Unbedingten  enthüllen,  das  innerste  Feuer  des  Wesens  ergreifen  will. 

Auf  die  langen  Jahrhimderte  einer  schöpferischen  Urzeit,  in  der  die  Lieder 
und  Formeln  der  vier  Veden  entstanden  sind,  folgt  eine  Periode  der  Ausbreitung 
und  Durchbildung,  die  durch  die  Absondenmg  eines  besonderen  Priester- 
standes, der  Brahmanen,  durch  die  Differenzienmg  und  Ritualisienmg  nicht 
bloß  der  geistlichen  Zeremonien,  sondern  aller  Formen  des  Lebens  gekenn- 
zeichnet ist.  Jetzt  entsteht  die  Trennimg  der  vier  Kasten,  die  für  alle  Zeiten 
dem  indischen  Wesen  das  Gepräge  einer  starren  Lebensordnung  gegeben  hat, 
und  die  der  Ausdruck  einer  klar  sich  durchformenden  sozialen  Organisation 
ist.  Es  bildet  sich  die,  zum  mindesten  in  der  Theorie  der  Brahmanen,  vollendete 
Unterordnung  des  tätigen  Lebens  unter  das  reUgiöse  Gesetz  imd  die  geistige 
Erkenntnis,  die  Stufenfolge  des  erkennenden  Lebens  selber  in  die  Schülerjahre, 
die  Hausvaterjahre,  die  Einsiedlerjahre  und  das  Endziel  eines  letzten  und 
höchsten  Asketentums.  Um  diese  Zeit  der  priesterUchen,  höfischen  und  bürger- 
Uchen  Konsolidation  sind  wohl  unter  dem  Stande  der  fahrenden  Sänger  auch 
die  Anfänge  der  großen  Ependichtung  entstanden,  mit  der  die  eigene  Vorzeit 
verherrlicht  wird.  Damals  haben  sich  die  indischen  Staatswesen  gebildet,  die 
in  gegenseitigen  Kämpfen  allmähhch  nach  Süden  vordrangen  und  schließlich 
fast  die  ganze  Halbinsel  der  arischen  Herrschaft  unterworfen  haben,  so  wie 
zugleich  auch  die  geistige  Durchdringung  Indiens  durch  die  brahmanische 
Ideen-  und  Formenwelt  erfolgt  ist.  Wir  haben  auch  hier  noch  keine  exakten 
Daten,  aber  wir  müssen  annehmen,  daß  in  der  ersten  Hälfte  des  ersten  Jahr- 
tausends, vielleicht  um  800,  dieser  Prozeß  im  wesenthchen  vollendet  ist.  Als 
höchste  und  feinste  Blüte  dieser  Kultur  aber  sind  um  diese  Zeit  wohl  die 
tiefen  philosophischen  Gedanken  der  Upani^den  entstanden. 

Die  riesige  Literatur  der  Veda-Samhitäs,  der  Brähma^as,  Aranyakas,  Upa- 
nisaden  und  Vedängas,  der  Epen  und  der  Puränas  gibt  uns,  wenn  auch  nur  in 
Andeutimgen,  ein  ungefähres  Bild  des  kulturellen  Zustandes  dieser  Epoche. 
Es  ist  nicht  mehr  die  Lebensweise  eines  nomadischen  Wander-  und  Eroberer- 
volks, nicht  mehr  der  einfachen  Dorfgemeinde,  sondern  eine  hochentwickelte 
staatliche  und  städtische  Kultur.  Die  Arier  hatten  schon  früh  die  Kunst  des 
Zimmems  von  Häusern  und  Wagen  entwickelt,  wir  hören  von  Kupfer-  und 
Goldarbeit,  von  Töpferei  und  Weberei.  Jetzt  ist  dieses  alles  aufs  reichste  ent- 
faltet. Es  ist  wahrscheinlich  eine  Verschmelzimg  mit  den  eingeborenen  dravi- 
dischen  Überlieferungen  eingetreten,  die  eine  Feststellung  der  Herkunft  der 
einzelnen  Kulturelemente  kaum  mehr  möglich  macht.  Wir  finden  jetzt  eine 
aus  dem  semitischen  Vorderasien  entlehnte  Schrift,  finden  durchgebildete 
Stadtanlagen  mit  mehrstöckigen  Bauten,  reiche  Stoffe,  vielerlei  Metall-  u'-d 
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Elfenbeinarbeiten,  Glas,  Waffen  und  Schmuck  aller  Art.  Schmiede,  Zimmerleute, 
Maler  und  Elfenbeinschnitzer  werden  erwähnt,  imd  die  Handwerker  scheinen 
in  besonderen  Dörfern  oder  Stadtvierteln  wie  bis  heute  schon  damals  vereinigt. 

Mit  dem  siebenten  Jahrhimdert  tritt  das  nördliche  Indien  in  das  hellere  Licht 
der  Geschichte.  Neben  kleineren  Herrschaften  hatten  sich  hier  mehrere  König- 
reiche gebildet,  unter  denen  Magadha  immer  mehr  zur  Vormacht  emporstieg. 
Seit  dem  Jahr  642  etwa  herrschte  hier  das  Geschlecht  der  Saisunäga,  dessen 
fünfter  König  Bimbisära  (etwa  513 — ^485)  das  neue  Räjag^iha  als  seine  Haupt- 
stadt erbaute  imd  der  Zeitgenosse  Mahäviras,  der  Beschützer  des  Buddha  war. 
Sein  Sohn  und  Mörder  Ajätasatru,  der  ihm  folgte,  hat  die  spätere  Hauptstadt 
Pätaliputra  gegründet  und  durch  die  Unterwerfung  des  Reichs  Kosala  seine 
Vorherrschaft  befestigt.  Von  413  bis  322  regierte  die  Dynastie  der  Nanda  in 
Magadha.  Zu  Bimbisäras  Zeit  schon  hatte  Dareios  die  Völker  des  Indusgebiets 
dem  persischen  Reich  unterworfen.  327  bis  325  eroberte  Alexander  das  Fünf- 
stromland und  schiffte  den  Indus  hinab.  Von  den  Diadochen  behielt  Seleukos 
bis  305  die  indischen  Besitzimgen.  Inzwischen  hatte  in  Magadha  der  große 
Candragupta  die  Nandas  gestürzt  imd  in  wenigen  Jahren  die  Herrschaft  über 
das  ganze  Nordindien  errungen.  Megasthenes,  der  fünf  Jahre  als  Gesandter 
an  seinem  Hofe  zu  Pätaliputra  lebte,  hat  ims  über  ihn  und  sein  Reich  die  wert- 
vollsten Nachrichten  überliefert.  Candraguptas  Enkel  A^oka  (um  272 — 232) 
hat  zum  erstenmal  ganz  Indien  unter  seiner  Oberherrschaft  vereinigt.  In  ihm. 
dem  größten  König  der  Maurya-Dynastie,  tritt  ims  zugleich  die  bedeutendste 
Herrschergestalt  des  indischen  Altertums  als  eine  greifbare  und  edle  Persön- 
lichkeit entgegen,  ein  Eroberer,  nicht  so  sehr  durch  die  Macht  der  Waffen  als 
durch  die  ordnende  Kraft  einer  guten  Verwaltimg  und  menschlichen  Bildimg, 
die  er  durch  seine  Edikte  im  ganzen  Reiche  zu  verbreiten  bemüht  war.  Durch 
ihn  ist  auch  die  Religion  des  Buddha,  die  er  aus  Überzeugung  angenommen 
hatte,  in  Indien  selber  aufs  kräftigste  gefördert  und  weit  über  Indiens  Grenzen 
hinaus  gepredigt  worden. 

Die  Mitte  des  ersten  Jahrtausends  v.  Chr.  hatte  nicht  bloß  eine  staatUche 
Konsolidierung,  die  Durchgestaltung  sozialer  Ordnungen  und  eine  gewisse  Reife 
der  allgemeinen  Kultur  gebracht,  sie  war  auch  die  Zeit  der  letzten  Durch- 
bildung philosophischer  Gedankensysteme,  die  2^it  der  Entstehung  der  großen 
Religionen,  die  für  Indien  und  für  das  ganze  östiiche  Asien  die  Zukunft  bis 
heute  beherrschen  sollten.  Aus  der  in  den  Brähmanas  enthaltenen  Systemati- 
sierimg  des  Opferdienstes  und  aller  rehgiösen  Beziehungen  wie  aus  der  meta- 
physischen Spekulation  der  Upani§aden  hatte  sich  eine  Reihe  von  Philo- 
sophenschulen entwickelt,  die  auf  verschiedenen  Grundlagen  systematische 
Gebäude  einer  universalen  Erkenntnis  errichteten.  Diese  Systeme  sind  reli- 
giöser Natur,  das  heißt,  ihr  Ziel  ist  nicht  nur  die  Lösung  der  Rätsel  des  fragenden 
Geistes,  sondern  darüber  hinaus  die  Erlösung  vom  Leiden,  das  in  alles  mensch- 
liche Leben  verflochten  ist,  durch  die  Erhebung  zu  einer  tieferen,  übermensch- 
lichen Wirklichkeit  und  durch  die  hingebende  Vereinigung  mit  ihr.  In  den- 
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selben  Jahrhunderten,  in  denen  in  Griechenland  mit  den  ionischen  Natnr- 
philosophen,  mit  Empedokles  mid  Heraklit,  Sokrates,  Piaton  imd  Aristoteles 
das  philosophische  Denken  beginnt  und  die  Formen  der  abendländischen  Er- 
kenntnis begründet  werden,  mid  in  denen  zu  gleicher  Zeit  in  China  Lao-tse, 
K*img-tse,  Mo-ti  und  ihre  Nachfolger  die  Grundsätze  der  chinesischen  Welt- 
imd  Lebensanschauimg  philosophisch  durchdenken  imd  für  alle  Folgezeit 
aussprechen,  um  dieselbe  Zeit  hat  auch  Indien,  dessen  transzendentale  Divi- 
nation  in  noch  tiefere  Menschheitsalter  zurückreicht,  seine  großen  Lösimgen 
in  gedankenreichen  und  umfassenden  Systemen  und  ReUgionen  begrün- 
det. Während  aber  für  China  die  Hingabe  an  die  diesseitigen  Lebensgesetze 
des  Universiuns  und  die  Ordnimg  der  menschHchen  Beziehungen,  für  Europa 
die  als  Impuls  der  Vervollkonunnung  empfundene  Spannung  zwischen  der 
Welt  der  Ideen  und  der  Welt  der  Wirklichkeit  von  Anbeginn  grundlegend  blieb, 
haben  die  Inder  mit  der  größten  Entschiedenheit  von  vornherein  die  Schein- 
haftigkeit  und  Wertlosigkeit  des  vermeintlich  Wirklichen  beiseite  geworfen 
und  haben  den  Weg  zur  Erlösung  in  der  inneren  Schau  und  im  Erlebnis  einer 
transzendentalen  Wahrheit  und  Einheit  gesucht.  Sie  sind  das  metaphysische, 
das  reUgiöse  Volk  der  Erde  xax  iSoxtjy,  sie  haben  immer  im  Feuer  des  Opfers 
den  Reichtum  des  Lebens,  im  Feuer  der  Askese  den  Leib,  im  Feuer  des  Geistes 
die  Bindungen  an  das  Bedingte  verbrannt  und  in  unbedingter  Hingebung  dem 
Unbegreiflich-Göttlichen  sich  geopfert.  Ist  es  das  Klima  und  die  überschweng- 
liche Natur  des  Landes,  ist  es  der  Stachel  und  die  Glut  einer  Vitalität,  die 
schonungsloser  als  andere  sich  verzehrt:  im  sinnlichen  Genüsse  und  in  der 
völligen  Aufopferung  an  das  Übersinnliche  hat  der  indische  Mensch  inuner  das 
Äußerste,  das  Grenzenlose  erschwungen. 

Aus  der  gärenden  Ideenbewegtheit  der  Upani§aden  entstanden  als  die  wich- 
tigsten Systeme  die  Richtung  des  Sämkhya  und  die  Richtung  des  Yoga.  Jene 
setzt  der  Urmaterie  den  Urgeist,  den  Atman,  dem  Nicht-Ich  das  Ich  entgegen 
und  sucht  vom  Niedrigen  durch  Höheres  zum  Höchsten,  vom  Unwirldichen 
zum  innerst  Wirklichen,  vom  Bedingten  zum  Absoluten  zu  führen.  Diese  findet 
den  Weg  und  die  Stufen  der  Meditation,  die  durch  Abkehr  und  Arbeit  im 
eigenen  Innern  die  Überwindung  des  Wahns,  die  Versenkung  und  die  Ver- 
einigung mit  dem  Höchsten  erreicht.  Beide  vielfach  miteinander  verbundenen 
Richtungen  haben  sich  mit  einem  Götterdienst  und  einer  Gotteslehre  ver- 
einigt, die  den  alten  vedischen  Naturgöttem  den  Kultus  und  die  inbrünstige 
Schau  neuer,  philosophisch  durchtränkter  Gottesgestalten  gegenüberstellt,  des 
Brahma,  des  Vi§nu  und  des  Siva,  die  bald  als  Götterdreiheit  vereinigt,  bald  ein 
jeder  für  sich  den  Aspekt  eines  Allgotts,  einer  höchsten  und  letzten  Wirklich- 
keit, des  Schöpfers  und  Zerstörers,  des  Inbegriffs  alles  Wesens  annehmen. 
Nicht  bloß  der  Opferdienst,  sondern  die  mystische  Vereinigung  mit  dieser 
Gottheit  durch  den  Yoga,  durch  die  seelische  Hingabe  der  Bhakti,  gilt  als 
höchstes  Ziel  des  religiösen  Strebens,  wie  es  in  der  Bhagavad  Gitä  einen  er- 
habenen Ausdruck  gefunden  hat. 
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Neben  diese  theistische  Religion,  die  später  im  Hinduismus  ihre  volle  Ent- 
faltung erlebt  hat,  traten  nun  aber  zwei  andere  Glaubens-  imd  Lebenssysteme, 
die  keine  Gottheit  kennen,  sondern  die  Erlösung  des  Menschen  durch  sich 
selber  predigen.  Beide  gehen  von  dem  allgemein-indischen  Glauben  an  die 
Seelenwanderung  durch  den  Kreislauf  der  Geburten,  an  das  Karma  als  das 
Kausalgesetz  von  Ursache  und  Wirkimg,  das  heißt  das  Schicksal  der  Seele  als 
Folge  ihrer  eigenen  Taten  aus.  Alle  Existenz  erscheint  ihnen  als  Leiden,  sie 
suchen  die  Ursache  des  Leidens  zu  erkennen  und  in  ihrer  Aufhebung  die  Er- 
lösung zu  erreichen.  Die  Lehre  der  Jaina  wiurde  vielleicht  um  800  v.  Chr. 
von  Päräva  begründet,  ihr  eigentücher  Erneuerer  und  Stifter  aber  ist  Vardha- 
mäna,  der  später  als  Mahävira  verehrt  wurde  imd  um  das  Jahr  500  v.  Chr. 
gelebt  hat.  Sie  sieht  in  der  Verbindimg  der  als  wirküch  und  unzerstörbar 
gedachten  Einzelseele  mit  der  Materie  die  Quelle  des  Leidens  und  strebt  durch 
Erkenntnis  und  Askese  die  Läutenmg  der  Seele  von  den  Stoffen  imd  Leiden- 
schaften, die  Erlösimg  von  Karma  und  Kreislauf  und  ihre  ewige  seUge  Existenz 
zu  erreichen.  In  der  Gründung  einer  Mönchs-  und  Nonnengemeinde,  die  sich 
später  in  die  Sekten  der  Digämbaras  (der  Nackten)  und  der  Svetämbaras 
(der  Weißgekleideten)  schied,  in  dem  weiteren  eng  verbundenen  Kreise  der 
Laienangehörigen  und  in  der  Verehrung  der  heiligen  Lehrer,  Jina  oder  Tirthan- 
kara  genannt,  deren  vierundzwanzigster  und  letzter  Mahävira  war,  hat  der  Jai- 
nismus  seine  Ausbildung  zu  einer  ReUgion  gefunden,  die  sich  durch  einfache  Klar- 
heit der  Gedanken  und  durch  ethische  Reinheit  auszeichnet  und  die  bis  heute  in 
Indien  lebendig  geblieben  ist.  Mit  noch  radikalerer  Konsequenz,  aus  stärkerer 
Fülle  des  Erlebens  und  Erleidens  ging  Mahäviras  Zeitgenosse,  der  Muni  aus  dem 
Sälqra-Geschlecht,  der  Gautama  Buddha,  der  von  543  bis  477  v.  Chr.  in  Nord- 
indien lebte  und  lehrte,  den  Weg  der  Erlösung.  Fundament  seiner  Lehre  sind 
die  vier  edlen  Wahrheiten :  Alles  Leben  ist  Leiden ;  der  Ursprung  des  Leidens 
ist  die  B^erde,  die  aus  dem  Wahn  entspringt  und  den  ewigen  Kreislauf  von 
Geburt,  Alter  und  Tod  begründet;  die  Aufhebung  des  Leidens  Hegt  im  Er- 
löschen der  Begierde,  das  Nirväna  heißt,  das  „Zur-Ruhe-Konmien" ;  der  Weg  zu 
dieser  Aufhebung  ist  der  edle  achtteilige  Pfad :  rechter  Gesichtspunkt,  rechtes 
Wollen,  rechte  Rede,  rechtes  Handeln,  rechtes  Leben,  rechtes  Streben,  rechte 
Besinnung,  rechte  Versenkung.  Dieser  Lehre  hegt  die  tiefere  Überzeugung  zu- 
grunde, daß  auch  der  Begriff  des  Selbst  und  der  Seele  nur  ein  Wahn  ist,  daß 
diese  nur  wie  eine  Flamme  aus  den  Gegebenheiten  des  Kausalgesetzes  entsteht, 
mit  ihrer  Aufhebung  aber  selbst  zum  Erlöschen  kommt.  Dies  Ziel  aber  wird 
erreicht  durch  den  Glauben  an  die  Wahrheit  der  Lehre  (Buddha,  Gesetz  und 
Gemeinde),  durch  ethische  Selbstzucht  und  Abkehr,  durch  die  Versenkung  in 
die  vier  Stufen  des  Meditationsweges,  der  zur  Aufhebung  von  Bewußtsein  und 
Empfindung  führt  und  durch  die  Frucht  dieses  Weges,  die  Weisheit,  die  letzte 
Ruhe  bedeutet.  Der  Buddha,  der  Erleuchtete,  hat  diese  seine  Erkenntnis  mit 
der  EindringUchkeit  seiner  müden  und  menschKchen  Rede,  mit  der  unwider- 
stehlichen Kraft  seines  Vorbilds  ein  halbes  Jahrhundert  gepredigt,  überall 
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entstanden  die  Gemeinden  der  Mönche  und  Nonnen,  die  die  Welt  von  sich 
warfen,  um  das  Heil  zu  finden,  und  als  der  Meister  mit  achtzig  Jahren  zur 
letzten  Erlösung  einging,  war  eine  Religion  geboren,  die  über  ein  Jahrtausend 
lang  in  Indien  kräftig  blühte  und  bis  heute  das  östhche  Asien  beherrscht. 
Es  war  eine  ReUgion  ohne  Gott  und  Götter,  ja  ohne  den  Glauben  an  das  Selbst 
und  die  Seele,  aber  von  tiefster  metaphysischer  Erkenntnis  imd  gewaltiger 
ethischer  Kraft.  Ihre  Lehre  wurde  auf  mehreren  Konzilien  festgesetzt  und  in 
heiligen  Schriften  gesanunelt,  ihre  Gemeinde  schuf  sich  in  großen  Kloster-  und 
Laiengemeinschaften  eine  Organisation,  ihr  Kultus  beschränkte  sich  zimächst 
auf  die  Verehrung  der  Rehquien  des  Meisters,  der  heiligen  Stätten  seines 
Lebens,  auf  ReUgionsgespräche,  Predigt  und  asketische  Übimgen,  ihre  Wirkung 
war  Heiligung,  Güte  gegen  alle  Wesen,  Almosengeben  und  Almosenempfangen. 
Aber  naturgemäß  trat  die  Vergötthchung  des  großen  und  heiligen  Lehrers 
durch  Legende  und  Verherrlichung  allmählich  mehr  in  den  Vordergrund. 


DIE      KUNST      DES      ALTERTUMS 


Man  muß  sich  nicht  wundem,  wenn  von  diesen  großen  philosophischen  und 
religiösen  Gedankenwelten  in  den  Anfängen  der  indischen  Kunst,  die  wir 
kennen,  nur  wenig  zu  spüren  ist.  Die  Lehre  des  Buddha  ist  so  bilderfremd  wie 
der  Glaube  der  ersten  Christen,  und  wie  das  Christentum  hat  auch  der  Buddhis- 
mus (wie  der  Jainismus)  erst  nach  Jahrhimderten  eine  monumentale  Verkörpe- 
rung in  Denkmälern  gefunden,  noch  später  erst  hat  er  der  indischen  Kunst  den 
Stempel  seines  Geistes  aufgeprägt.  Die  ältesten  Bauten  imd  Bildwerke,  die 
uns  erhalten  sind,  stammen  aus  der  Zeit  der  Maurya-Herrscher ;  unter  ihnen 
und  ganz  besonders  unter  König  A^ka  hat  man  zum  erstenmal  das  vergäng- 
liche Holz  diu-ch  den  dauernden  Stein  ersetzt.  Aber  diese  Steinmonumente 
zeigen  durchaus  die  Formen  der  Holzbaukunst  und  der  Holzbildnerei,  die 
ihre  Voraussetzung  ist,  und  die  damals  schon  eine  reiche  Entwicklung  erfahren 
haben  muß.  Megasthenes  berichtet  von  der  rechteckigen  Anlage  der  Stadt 
Pätaliputra,  die  mit  einem  starken  Palisadenwall,  mit  64  Toren  imd  570  Tür- 
men umgürtet  war,  und  von  dem  Palast  Candraguptas,  der  an  Pracht  mit  den 
Königshallen  von  Susa  imd  Ekbatana  wetteiferte.  Er  enthielt  mannigfache 
Gebäude,  Bäder,  Teiche  und  offene  Hallen,  deren  vergoldete  Säulen  mit  gol- 
denen Reben  und  silbernen  Vögeln  geschmückt  waren.  Aäoka  ersetzte  ihn  durch 
einen  steinernen  Palast,  der  im  fünften  Jahrhundert  n.  Chr.  noch  erhalten  war. 
Aus  den  ältesten  Steindenkmälem  und  frühen  Reliefdarstellimgen  lassen  sich 
wenigstens  die  Elemente  der  alten  Holzkimst  noch  rekonstruieren. 

Wir  finden  den  aus  gewaltigen,  wagrecht  übereinander  liegenden  Stämmen 
und  starken  Pfosten  gefügten  Holzzaim,  finden  das  mächtige,  aus  zwei  Pfeilern 
und  einem,  zwei  oder  drei  Querbalken  gebildete  Tor,  das  mit  Schnitzerei  mehr 
oder  minder  üppig  geschmückt  ist.  Es  gibt  einfache  Rundbauten,  kuppeiförmig 
überdacht,  gibt  Langhallen  auf  rechteckigem  Gnmdriß,  die  tonnenförmig  oder 
hufeisenförmig  mit  einem  System  von  Rippen  imd  Längsbalken  überwölbt 
sind,  und  die  außen  wohl  ein  mächtiges  Strohdach  trugen.  Sie  öffnen  sich  auf 
der  Schmalseite  in  gewaltigem  offenen  Halbkreis  oder  im  Hufeisenbogen, 
dessen  äußerer  Umriß  ziun  Kielbogen  des  heiligen  Bodhi-Blattes  sich  zuspitzt. 
Diese  Bogenöffnung  bildet  bei  kleineren  Bauten  selber  das  Tor,  bei  größeren 
nimmt  sie  über  dem  Eingang  den  oberen  Teil  der  Fassade  ein,  als  Sonnenfenster 
zugleich  die  Lichtquelle  für  den  Innenraum,  ja  sie  wird  als  Portalmotiv  selbst 
bei  Rundbauten,  vor  allem  aber  auch  an  den  Längsfronten  der  Obergeschosse 
und  als  Unterbrechung  der  Dachformen  das  beliebteste  Motiv  der  frühen 
indischen  Baukunst.  Ebenso  wird  das  Zaunmotiv  als  Sockel,  Balustrade  und 
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Füllung  überall  verwendet,  neben  ihm  gelegentlich  ein  aufrecht  oder  schräg 
gestelltes  durchbrochenes  Gitter.  Als  drittes  Hauptmotiv  dient  die  Säule,  wohl 
früh  schon  als  Zeichen  der  Herrschaft  oder  göttUcher  Bedeutimg  einzeln  auf- 
gerichtet, nun  aber  als  Träger  von  Dach  und  Umgang  gewöhnhch  als  acht- 
seitiger Pfeiler  mit  gebauchter,  krugähnhcher  Basis  und  glockenförmigem, 
reich  gebildetem  Kapitell  sehr  mannigfaltig  geschmückt.  Dieses  Glockenkapitell 
kehrt  sehr  ähnUch  im  Palast  des  Dareios  zu  PersepoUs  wieder,  wahrscheinUch 
ist  es  aber  nicht  von  den  Indem  aus  Persien  übemonmien  worden,  sondern  ein- 
heimischer oder  gar  uralter  gemeinsamer  Herkunft.  Aller  dieser  Elemente  be- 
diente sich  nun  eine  Holzbaukunst,  die  offenbar  schon  zu  A^kas  Zeiten 
Tempelhallen,  Versanunlimgsräiune,  Wandelhöfe,  Wohnhäuser,  Kioske  und 
Türme  der  mannigfaltigsten  Art  in  mehreren  Stockwerken  aufzurichten  und 
mit  einem  reichen  Schmuck  von  Säulengängen,  Balustraden,  Sonnenfenstem 
und  Toren  auszustatten  gewohnt  war.  Ihr  zur  Seite  tritt  eine  Holzschnitzerei, 
welche  die  Hauptteile  der  Gebäude  mit  figürUchen  und  omamentalen  ReUefs 
überzieht,  trat  gewiß  auch  die  Malerei,  ja  die  Kunst  der  Goldschmiede,  traten 
Teppiche,  Stoffe,  Girlanden  und  Kränze,  Flaggen  und  Schirme,  die  vollends 
das  strenge  Bauwerk  in  einen  Prunkrahmen  von  festlicher  imd  farbigster 
Lebendigkeit  verwandelten. 

Die  omamentalen  Hauptmotive,  die  sich  erhalten  haben,  sind  die  Rosette, 
Palmette  und  Lotosranke,  Spirale  und  Svastika,  die  sämtlich  nicht  so  sehr 
indischer  Herkunft  als  ein  gemeinsamer  Besitz  uralter  vorderasiatischer  Kultur 
zu  sein  scheinen.  So  deuten  auch  die  Darstellungen  von  mehreren  Tieren  mit 
einem  Kopf  oder  von  Tieren  mit  mehreren  Köpfen  und  insbesondere  von  ge- 
flügelten Löwen,  Stieren  und  dämonisch-menschlichen  Wesen  auf  altes  Erbgut 
des  ganzen  vorderen  Orients.  Das  spezifisch  Indische,  das  sich  in  der  Archi- 
tektur schon  ausprägt,  scheint  im  Ornament  noch  wenig  entwickelt.  Aber  dies 
alles  tritt  uns  deuthch  und  greifbar  erst  entgegen,  sobald  wir  zu  den  Monu- 
menten der  Steinbaukimst  und  der  Steinbildnerei  gelangen. 

Wir  dürfen  hier  die  Zeit  vom  dritten  vorchristhchen  bis  ziun  zweiten  nach- 
christUchen  Jahrhimdert  als  die  Periode  einer  in  sich  zusanunenhängenden 
indischen  Frühkunst  für  sich  abtrennen.  Ihr  Charakteristikum  ist  das  oft  Un- 
beholfene, oft  Gewaltige,  oft  Überladene,  ja  Überfeinerte,  das  man  in  den  Früh- 
zeiten großer  und  schöpferischer  Kimstwelten  häufig  findet.  Die  poütische  Ge- 
schichte dieser  Zeit  ist  verwickelt  und  kann  nur  in  den  Hauptzügen  angedeutet 
werden.  Nach  A^okas  Tode  nahm  die  Macht  der  Maurya-Könige  ab,  ihnen 
folgten  tun  185  die  Sunga,  seit  73  die  Känva,  während  gleichzeitig  die  Sakas 
oder  Skythen  im  Panjäb  und  in  Mathura  die  Macht  errungen  hatten.  Mittel- 
indien und  besonders  der  Dekkhan  wurde  seit  den  Zeiten  der  Maurya  bis  ins 
dritte  Jahrhundert  von  den  Königen  der  dravidischen  Andhra  beherrscht,  die 
selbst  brahmanische  Hindus  gewesen  zu  sein  scheinen  und  durch  die  Stiftung 
buddhistischer  Bauten  und  Denkmale  den  Glanz  ihres  mächtigen  Reiches  be- 
zeugten. Im  Norden  hatte  um  Christi  Geburt  der  chinesische  Nomadenstamm 
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der  Yue-chi  Baktrien,  dann  Gandhära,  das  heißt  Afghanistan,  imd  das  obere 
Panjäb  erobert.  Ihre  Könige,  die  sich  Ku§äna  nannten  und  deren  größter 
Kani^ka  war  (um  120 — 160  n.Chr.),  erweiterten  im  ersten  und  zweiten  Jahr- 
hundert ihre  Macht  bis  über  Mathurä  und  einen  Teil  der  Ganges-Ebene.  Diese 
Völker  oder  ziun  mindesten  ihre  Herrscher  nahmen  indische  Religionen  an ;  wir 
finden  bei  ihnen  den  Kult  des  Vis^u  und  Siva,  der  Jina  und  des  Buddha  neben- 
einander. Diese  Zeit  politischer  Umwälzimgen  ist  auch  eine  Zeit  großer  reli- 
giöser Spannimgen  und  Wandlimgen,  der  Entwicklung  brahmanischer  Glaubens- 
systeme, der  Entfaltimg  des  Jainismus  imd  einer  gnmdsätzlichen  Umbildung 
des  alten  Buddhismus  unter  dem  Einfluß  hinduistischer  Strömimgen  und  einer 
neuen  philosophischen  Bewegung. 

In  diesen  Jahrhunderten  von  A^oka  bis  Kani^ka  treten  ims  zum  erstenmal 
dieTypen  der  indischenBaukunst,  vor  allem  in  buddhistischen,  gelegent- 
lich auch  in  Jaina-Denkmälem  deutlich  entgegen,  während  sich  andere  Kulte 
offenbar  noch  mit  Holzbauten  begnügten.  Der  einfachste  Typ  ist  die  Denk- 
säule, Stambha  genannt,  wie  sie  A^ka  als  riesige  MonoUthen  aus  Sandstein 
oder  Granit  an  mindestens  sechsunddreißig  Orten  seines  Reiches  errichtet  hat, 
zum  Gedächtnis  der  dort  geschehenen  Ereignisse  im  Leben  des  Buddha  und 
der  Ausbreitimg  der  Lehre,  aber  gleichzeitig  auch  der  eigenen  f  eierhchen  Pilger- 
fahrt zu  den  heiligen  Stätten  (Abb.  143).  Es  sind  schlanke,  zylindrische 
Schäfte,  mit  dem  Glockenkapitell  abgeschlossen  und  darüber  mit  der  aus- 
drucksvollen Gestalt  eines  Löwen  oder  anderer  Tiere  bekrönt.  An  die  Stelle 
dieser  einfachen  Form  von  klassischer  Schönheit  und  Eleganz  tritt  später  eine 
reichere,  die  vom  Achteck,  dann  vom  quadratischen  Durchmesser  zum  acht- 
kantigen, sechzehn-,  ja  zweiunddreißigseitigen  stufenweise  sich  verjüngt  und 
auch  von  reicheren  Kapitellbildimgen  beschlossen  wird.  Als  Krönung  dienen 
auch  jetzt  noch  heilige  Tiere,  ja  selbst  göttliche  Gestalten  oder  Symbole, 
je  nach  der  Religion,  deren  Verherrlichung  sie  dienen. 

Wie  die  Denksäule  aus  dem  primitiven  Holzmal,  so  ist  der  zweite  und  wich- 
tigste Haupttypus  buddhistischer  Baukunst  aus  einer  uralten  Form  des  Grab- 
mals entstanden.  Es  ist  der  Stüpa,  der  in  dem  halbkugelförmigen  Erdhügel 
über  dem  Grabe  in  vielen  Kulturen  und  zweifellos  auch  in  Indien  in  Königs- 
und Priestergräbem  vorgebildet  war.  Vielleicht  geht  diese  Form  selbst  wieder 
auf  die  Rundform  der  Hütte  zurück,  wie  die  Prähistorie  annimmt;  jedenfalls 
sind  in  Südindien  halbkugelige  Felsenkammem  mit  einem  Mittelpfeiler,  andere 
mit  einer  Öffnung  im  Scheitel  gefunden  worden.  Der  Stüpa,  wie  wir  ihn  kennen, 
ist  aber  massiv,  er  ist  nicht  ein  Grab,  sondern  ein  Denkmal,  das  der  Bewahrung 
und  Verehrung  heiliger  Reliquien  und  ganz  allgemein  der  Verherrlichung  des 
Glaubens  an  geweihten  Stätten  dient.  Er  ist  insbesondere  zur  Kultstätte  und 
zum  Sinnbild  des  Buddhismus  geworden  und  hat  in  den  Zeiten  der  Blüte  dieses 
Glaubens  in  zahllosen  Hügeln  und  Mälem  den  Sieg  der  Lehre  und  das  Gedächt- 
nis ihres  Stifters  verkündigt.  Den  einfachsten  und  monumentalsten  Typus  gibt 
der  berühmte,  wohlrestaurierte  große  Stüpa  von  Sänci,  der  zu  A&)kas  Zeit 
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errichtet,  aber  um  das  Jahr  loo  v.  Chr.  wiederhergestellt  oder  neu  überkleidet 
worden  ist,  übrigens  nicht  als  vereinzeltes  Mal,  sondern  als  Glied  einer  reichen 
Tempel-  imd  Klosteranlage  (Abb.  151).  Das  mächtige  quadergefügte  Kugel- 
segment ruht  auf  einer  etwas  breiteren  Terrasse,  die  durch  eine  Balustrade  ab- 
geschlossen war,  und  zu  der  eine  doppelte  Freitreppe  emporführt.  Die  Terrasse 
selbst  ist  wieder  von  einem  gewaltigen  Steinzaun  umschlossen,  in  dem  nach 
den  vier  Himmelsrichtungen  monumentale  Tore  den  Zugang  öffnen  (Abb.  152 
bis  155).  Es  entsteht  so  ein  breiter  innerer  und  ein  schmaler  erhöhter  Umgang, 
die  beide  der  prozessionsweisen  Umwandlimg  imd  Verehrung  des  Heiligtums, 
der  Pradak§inä  dienen.  Die  Reliquien  selber  sind  in  einem  kubischen  Aufsatz 
auf  dem  Scheitel  der  Kuppel  geborgen,  der  wieder  von  einem  mehrfachen 
steinernen  Schirm,  dem  alten  Zeichen  der  Herrschaft,  überkrönt  ist. 

Ist  der  große  Stüpa  von  Säiicl  verhältnismäßig  flach  und  einfach,  so  gibt  es 
andere  Beispiele  eines  steiler  und  höher  aufgebauten  Typus,  ja  es  scheint  die 
historische  Entwicklung  geradezu  im  Sinne  des  inmier  steileren  und  komplir 
zierteren  Auftürmens  vor  sich  zu  gehen.  Ebenso  scheint  die  architektonische 
Form  um  diese  Zeit  noch  schmucklos  imd  nur  die  vier  Tore  mit  Skulptur  aufs 
reichste  geziert.  Aber  schon  der  wenig  ältere  Steinzaun  des  Stüpa  von  Bhärhut 
(um  150  V.  Chr.)  ist  in  seinen  Pfeilern,  Medaillons  und  Deckbalken  durchaus  mit 
Reliefs  überdeckt  (Abb.  148, 150,  Tafel  I) ,  auf  vielen  Relief darstellungen  finden 
sich  Stüpen,  deren  Körper  selbst  reichen  plastischen  Schmuck  trägt,  und  von 
dem  Stüpa  von  Amarävati,  der  in  das  Ende  des  zweiten  Jahrhunderts  n.  Chr. 
gesetzt  wird,  sind  große  Teile  der  üppigsten  plastischen  Verkleidung  mit  Relief- 
platten noch  heute  erhalten  (Abb.  164 — 166).  Die  Entwicklung  scheint  also  auch 
hier  von  der  grandiosen  Einfachheit  der  ersten  monumentalen  Form  zu  immer 
reicheren  und  reicher  geschmückten  Bildungen  zu  gehen. 

Spürt  man  vor  dem  Stüpa  von  Sänci  etwas  von  der  Tiefe  und  Einfalt  des 
frühen  Buddhismus,  so  gilt  dies  in  hohem  Maß  auch  von  den  ältesten  Bei- 
spielen eines  dritten  Bautypus,  der  uns  zwar  nicht  in  Freibauten,  aber  in  den 
aus  dem  gewachsenen  Stein  gehauenen  Hallen  der  Felsenklöster  erhalten  ist. 
Diese  Denkmäler,  aus  dem  altindischen  Anachoretentum,  das  sich  gern  in  die 
Klüfte  und  Spalten  der  Gebirge  zurückzog,  und  aus  seiner  Erweitenmg  zu 
großen  und  begeisterten  Mönchsgemeinden  entstanden,  sind  uns  nicht  bloß 
Zeugnisse  großartiger  Baugesinnung  und  einer  aufopfernden  handwerklichen 
Arbeit  von  ungeheuersten  Ausmaßen,  sie  sind  auch  die  Monumente,  in  denen 
die  alte  Holzarchitektur,  in  Stein  übertragen,  fast  allein  und  fast  völlig  noch 
erhalten  ist.  Hier  lernen  wir  den  Typus  des  Kultraumes  kennen,  den  die  aske- 
tischen Religionen  der  Äjivikas,  der  Jaina  imd  vor  allem  der  Buddhismus  ge- 
schaffen haben,  und  der  vielleicht  auf  eine  noch  viel  ältere  und  primitive  Form 
der  Versammlimgshalle  oder  des  Dorftempels  zurückführt.  Man  nennt  diese 
Räimie  Caitya  oder  Caitya-Hallen  nach  dem  (auch  Caitya  genannten)  Stüpa, 
der  ihren  kultischen  Mittelpunkt  bildet.  Es  gibt  kleine,  offenbar  dem  Einzel- 
dienst der  Mönche  geweihte  Caitya,  wie  die  Lomas-Ri§i-Höhle  (Abb.  157)  imd 
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die  Sudäma-Höhle  in  den  Baxäbar-Bergen  (drittes  Jahrhundert  v.  Chr.)  oder 
die  Rtindhöhle  in  Gu^tupalle,  in  denen  hinter  einem  Vorraum  ein  kreisnmder 
und  überwölbter  Zentrakaum  liegt,  um  einen  gedachten  oder  vorhandenen 
Stüpa  sich  zusammenschließend.  Wichtiger  aber  ist  die  große,  in-spriinglich 
wohl  einschiffige,  dann  dreischiffige  Längshalle,  deren  gewaltiges,  von  schmalen 
Seitenschiffen  begleitetes  Mittelschiff,  in  hohem  Tonnenbogen  überwölbt  und 
von  zwei  Reihen  gedrängter  Pfeiler  getragen,  in  der  halbrund  geschlossenen 
Apsis  endigt,  vor  der  wie  in  der  christlichen  Basilika  der  Altar,  ein  strenger 
Stüpa  das  HeiUgtiun  darstellt.  Diese  Räume,  deren  ältester  um  175  v.  Chr. 
datiert  wird,  atmen  in  der  großartigen  Einfachheit  ihrer  Tiefenbewegung,  in 
dem  strengen  Rh5^hmus  der  gedrängten  Pfeiler  und  vertikalen  Gewölberippen 
und  in  der  geheimnisvollen  Dämmerung  der  Apsis  über  dem  Heiligtum  etwas 
von  dem  formelhaften  und  doch  so  tief  eindringlichen  Wiederholimgsrhythmus 
der  Upani^aden- Sprüche  und  der  in  den  Päh-Sütras  überheferten  Predigten 
des  Buddha,  die  Form  und  Raum  geworden  sind  in  diesen  der  Umwandlung 
und  Verehnmg  der  Mönche  und  der  Laiengemeiade  geweihten  mächtigen 
Felsenhallen. 

Im  einzelnen  zeigen  die  Caitya  von  Bhäjä  (Abb.  158)  und  Becjsä  (beide 
um  175  V.  Chr.),  von  Kondäne  (zweites  Jahrhundert  v.  Chr.),  Aja^tä  (Höhle  10, 
zweites  bis  erstes  Jahrhundert  v.  Chr.),  Näsik  imd  Mänmoda  (erstes  Jahr- 
hundert V.  Chr.)  alle  den  gleichen  Bautypus  der  schHchten,  im  Halbkreis 
hinter  dem  Stüpa  umlaufenden,  achteckigen  Pfeiler,  die  nach  innen  etwas 
schräg  gestellt  und  ohne  Basis  und  Kapitell  die  überhöhte  Tonne  tragen. 
Ihnen  entsprechen  die  teils  aus  Holz  eingezogenen,  teils  in  Stein  nachge- 
bildeten vertikalen  Rippen  der  Wölbimg.  Erst  in  Kärli  (etwa  um  80  v.  Chr.) 
sind  die  Pfeiler  durch  achtseitige  Säulen  mit  schwer  gebauchten  Basen  und 
Glockenkapitellen  ersetzt,  die  wiedenun  über  der  Einziehung  den  vorgetrepp- 
ten  Abakus  und  auf  diesem  die  plastischen  Gruppen  mächtiger  Elefanten 
und  Reiter  tragen  (Tafel  II).  Aber  auch  hier  ist  der  Eindruck  des  Raumes 
noch  streng  und  gewaltig  genug.  Viel  reicher  als  das  Innere  ist  überall  die 
Eingangsfront  der  Hallen  gebildet,  die  in  einzelnen  Fällen  (Be^sä,  Kärli) 
noch  durch  eine  Vorhalle  abgetrennt  ist.  Hier  entfaltet  sich  der  struktive  imd 
dekorative  Reichtmn  dieser  Holzbaukimst  in  Steinzaunbalustraden,  Säulen- 
reihen, vorgekragten  Veranden,  Gebälken  imd  Gitterfüllungen,  vor  allem  aber 
in  dem  Hauptmotiv  des  hufeisenförmig  überschatteten  Tores  und  der  riesigen 
Sonnenfenster,  die  sich  gerne  in  den  oberen  Geschossen  dekorativ  und  reihen- 
weise wiederholen.  Hier  findet  nun  auch  eine  erst  schüchte  und  feine,  dann  be- 
sonders in  der  Vorhalle  von  Kärli  gewaltig  herausdrängende  Reliefplastik  ihre 
gegebene  Stelle  (Abb.  160). 

Ohne  Zweifel  geben  die  erhaltenen  Felsentempel  die  viel  zahlreicheren,  doch 
meist  aus  Holz  errichteten  struktiven  Caitya  dieser  Zeit  wieder.  Die  Grund- 
risse schlichter  Steinbauten  sind  in  Sänci  ausgegraben  worden.  Aus  wenig  spä- 
terer Zeit  (etwa  viertes  Jahrhundert)  sind  in  Ter  und  in  Chezärla  aus  Ziegeln 
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erbaute  und  tonnengewölbte  einschiffige  Caitya-Hallen  erhalten  gebUeben, 
deren  Kennzeichen  im  Äußeren  das  hinten  als  Halbkugel  gerundete  und 
vom  mit  einer  reliefgeschmückten  hufeisenförmigen  Giebelfront  sich  präsen- 
tierende Tonnendach  ist. 

Sind  diese  Caitya-Hallen  die  Kulträiune  insbesondere  des  frühen  Buddhis- 
mus, so  ist  das  V  i  h  ä  r  a ,  auch  Sanghäräma  genannt ,  die  Wohnstätte  der  Mönchs- 
gemeinde, das  eigentliche  Kloster,  imd  beide  gehören  zusanmien  wie  Kirche 
und  IGausur.  Die  Gnmdform  ist  gewöhnhch  ein  offener,  etwa  quadratischer 
Hof  mit  rings  gereihten  Zellen  der  Mönche.  Dieser  scheint  gewöhnlich  von 
einem  säulengetragenen  Umgang  (Abb.  i86)  umschlossen  und  ein  Aufbau  aus 
zwei  und  mehreren  Stockwerken  die  Regel  gewesen  zu  sein.  Dem  Eingang 
gegenüber  befand  sich  häufig  wieder  ein  Kultraum,  der  einen  Stüpa  mit  Um- 
gang einschloß.  Erhalten  sind  solche  meist  eingeschossigen  Vihäre  wiederum 
in  den  Felsenklöstem ;  so  ein  buddhistisches  Vihära  des  dritten  bis  zweiten 
Jahrhunderts  v.  Chr.  in  Bhäjä  und  eine  Reihe  von  Jaina-Höhlen  aus  der  Zeit 
von  165  bis  50  V.  Chr.  in  den  Bergen  von  Orissa.  Sie  öffnen  sich  meist  mit  Vor- 
hallen gegen  die  Talfront  der  Felsen  und  diese  sind  vielfach  mit  Pfeilern  oder 
Säulen  und  ReUefdarstellungen  geschmückt.  Statt  des  offenen  Hofs  bildet  eine 
flachgedeckte  weite  Halle  den  Mittelraiun,  um  den  die  Zellen  und  oft  an  der 
dem  Eingang  gegenüberHegenden  Wand  auch  einzelne  Kulträume  oder  Nischen 
sich  schließen.  Die  Ausgestaltimg  des  Innern  ist  in  der  älteren  Zeit  gewöhnlich 
noch  sehr  einfach,  der  Gesamteindruck  schwer  und  ernst. 

In  einem  solchen  Vihära  zu  Bhäjä  befinden  sich  die,  wo  nicht  ältesten  so  doch 
altertümlichsten  Skulpturen  Indiens.  In  starkem  Relief  sieht  man  in  Nischen 
der  Halle  große  stehende  Kriegergestalten,  an  der  Ostwand  der  Vorhalle  zwei 
figurenreiche  Darstellungen,  die  wohl  mit  Recht  auf  Sürya  und  Indra  gedeutet 
werden.  Der  Sonnengott  fährt  mit  zwei  Frauen  auf  einem  Viergespann  über 
den  Rücken  wüster  mächtiger  Dämonenweiber,  der  Sturmgott  reitet  riesen- 
haft auf  seinem  Elefanten  über  eine  Landschaft,  in  der  man  heilige  Bäume, 
einen  Fürsten  mit  seinem  Hof  imd  andere  Szenen  in  wirrem  Gedränge  er- 
bückt  (Abb.  147).  Kein  buddhistisches  Thema,  aber  auch  nichts  vom  Geist  des 
Buddhismus  —  man  wird  an  die  urtümlich  großartige  Mythenbildimg  des 
Veda  erinnert.  Auch  künstlerisch  erscheinen  diese  Reliefs  wie  ein  ungefüger 
drängender  Anfang,  voll  fließenden  Lebens  und  gewaltig  in  der  stürmenden 
Bewegung  des  Elefanten,  in  der  lässig-natürlichen  Haltimg  der  schlanken 
Hauptgestalten,  barbarisch  in  ihrem  Schmuck  der  Riesenturbane,  Hals-  imd 
Armreifen,  Girlanden  und  Banner  und  in  der  Unübersehbarkeit  verworrener 
Nebenszenen,  die  den  Felsen  zerfurchen. 

Dieses  Anfängliche,  zugleich  Rohe  und  Gewaltige  haben  auch  die  frühesten 
Statuen,  die  aus  dem  dritten  Jahrhundert  v.  Chr.  zu  stanunen  scheinen,  so  der 
ans  dem  Fels  gehauene  Elefant  von  Dhauli  (257  datiert),  ein  Yaksa  (Gott- 
heit niederen  Ranges)  aus  Pärkham  (Abb.  146,  2),  eine  Yak§i  aus  Besnagar 
(Abb,  146,  i),  eine  Cauri-(Wedel-)Trägerin  aus  Didarganj.  Diese  Gestalten 
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stehen  in  breiter  Formenfülle,  doch  mit  unvergleichlicher  Kraft  auf  der  Erde, 
die  Einzelheiten  wie  die  archaischen  ICleiderfalten,  die  Schmuckbänder,  Reifen 
und  Ringe,  auch  Körperformen,  wie  etwa  die  Knie  unter  dem  dünnen  Gewand, 
sind  mit  feinem  Naturgefühl  durchgebildet,  entscheidend  aber  bleibt  der  Ein- 
druck einer  latenten,  von  innen  herausdrängenden  Energie,  die  nicht  bloß 
psychisch  den  schweren  Leibern  Spannung  und  stolze  Haltung  gibt,  sondern 
auch  formal  als  eine  gewaltige  Fülle  aufgespeicherter  plastischer  Kraft  erscheint. 
Von  einer  ähnlichen  einfachen  Großartigkeit  der  Form  und  einem  intensiv  ge- 
sammelten Ausdruck  sind  einzelne  in  Sämäth  gefundene  Statuenköpfe,  während 
mehrere  Terrakottaköpfe  aus  Mathurä  und  PätaUputra  wieder  mehr  malerische 
Weichheit,  Natürlichkeit  imd  Schmuckreichtum  zeigen.  Dies  sind  nur  spärliche 
Reste  einer  gewiß  großen  und  in  manche  Schulen  differenzierten  Produktion, 
die  wieder  von  einer  neuen  Seite  erscheint  in  den  herrüchen  Tierskulptm-en, 
mit  denen  die  Denksäulen  des  A^oka  gekrönt  sind.  Wie  in  allen  Werken,  die 
auf  diesen  großen  König  zurückgehen,  ist  hier  mit  äußerster  Schärfe  der  Stein 
—  meist  Granit  —  geglättet  und  poliert,  und  die  Formen  sind  so  rund  und 
exakt  durchgearbeitet,  daß  man  an  Bronze  denkt.  Die  Tiere  selber:  Löwen, 
Elefanten,  Rosse,  Zebustiere  sind  von  unerhörter  IClarheit  und  reichster  Dm-ch- 
bildung  der  Form,  von  einer  Naturfülle  und  Reife  der  Gestaltung,  die  man 
wohl  klassisch  heißen  darf  (Abb.  144, 145). 

Diesen  Werken  gegenüber  muß  die  Bildnerkimst,  die  sich  in  den  Hoch-  und 
Flachreliefs  der  Steinzäune  von  Bhärhut,  von  Batanmärä  und  Bodhgayä  ent- 
faltet, eher  ein  wenig  provinzial  erscheinen.  Bhärhut  bietet  das  reichste  Ma- 
terial, das  in  den  Anfang  oder  spätestens  die  Mitte  des  zweiten  Jahrhunderts 
datiert  wird.  Die  auf  Dämonen  stehenden  halbrunden  Statuen  der  Yaksas, 
Yak^is  und  Halbgöttinnen,  die  vor  den  ornamentierten  Zaunpfeilem  hervor- 
treten, sind  zwar  mannigfach  in  Haltimg  imd  Empfindimg  und  in  den  Motiven 
etwa  von  Frauen  und  Bäumen  interessant  genug,  aber  sie  sind  doch  etwas  be- 
fangen im  Ausdruck  und  mit  eckig  gespreizten  Güedem  ein  wenig  ungeschickt 
in  die  Fläche  gepreßt  (Abb.  148).  Noch  deutücher  wird  es  in  den  kleineren 
Reliefs,  daß  es  offenbar  Holz-  oder  Elfenbeinschnitzer  waren,  deren  Technik 
und  Stil  sich  hier  auswirkt.  In  naiver  Erzählungsweise,  doch  mit  der  be- 
sonneneren Klarheit  einer  Kompositionsweise,  die  jede  gegebene  Fläche  prä- 
zise mit  Darstellung  füllt,  sind  hier  zahlreiche  Szenen  kultischer  Anbetung, 
doch  auch  manche  Bilder  aus  der  Buddha-Legende  der  Jätakas  illustriert,  und 
so  unbeholfen  die  Figuren  im  einzelnen  sind,  so  deuthch  ist  die  ReHefgestaltung 
im  ganzen,  so  anschauUch  die  Genauigkeit  besonders  der  Architekturdarstellung, 
die  Lebendigkeit  der  Tiere  und  Bäume,  die  in  alle  Szenen  verflochten  sind. 
Manche  Medaillonreliefs  zeigen  sehr  originelle  Bildkompositionen,  einzelne  auch 
eine  plastisch  gereif tere  und  edle  Durchbildung  (Abb.  150,  Tafel  I). 

Der  Weg  von  hier  zu  den  berühmten,  mit  Skulptur  überdeckten  vier  Toranas 
von  Sand  ist  nicht  mehr  weit  (Abb.  152 — 155).  Sie  sind  gegen  Ende  des  zweiten 
und  zu  Anfang  des  ersten  Jahrhunderts  entstanden.  Man  bemerkt  deutlich  eine 
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Entwicklung  von  primitiverer  zu  reiferer  Formung,  aber  die  Übertragung  aus 
der  Holzschnitzerei  bleibt  bis  zmn  Ende  deutlich.  Die  viereckigen  Pfeiler- 
schäfte sind  mit  Reliefdarstellungen  bedeckt,  ebenso  die  Flächen  der  drei  in 
Spiralscheiben  auslaufenden  geschwungenen  Querbalken  und  die  Zwischen- 
gheder  der  Pfeileroberteile.  Als  Kapitell  und  Krönung  des  Unterteils  dient  die 
diagonal  gestellte  Vierergruppe  der  Reitelefanten,  ebenso  sind  oben  die  Gelenke, 
das  heißt  die  Verkröpfungsstellen  von  Pfeiler  imd  Querbalken,  mit  Reit- 
stieren, Flügellöwen  und  Flügelzebus  geschmückt.  Die  offenen  Zwischenräume 
sind  gefüllt  mit  Elefanten,  Reitern  imd  Löwen,  während  die  Symbole  des 
Triratna  (für  die  Dreiheit  von  Buddha,  Lehre  und  Gemeinde)  und  des  Dhar- 
macakra  (Rad  der  Lehre)  das  Ganze  krönen.  Außerdem  aber  ist  noch  das  be- 
rühmte Motiv  der  in  den  überhängenden  Baiun  geschmiegten  Frau,  sei  sie 
Baumgöttin  oder  Yak§i,  sowohl  zwischen  den  Endungen  der  Querbalken,  wie 
auch  in  besonders  üppigen  und  prächtigen  Gestalten  als  Überleitimg  imter  dem 
ersten  Querbalken  angebracht  (Abb.  155).  Die  Reliefs  gehen  nicht  weit  über 
Bhärhut  hinaus,  doch  sind  sie  rundlicher  modeUiert  und  tiefer  imterschnitten, 
auch  ist  in  der  Komposition  kleiner  und  großer  Darstellimgen  auf  die  Gesamt- 
komposition des  Tores  feinfühlige  Rücksicht  genonunen.  Auch  das  dekorative 
imd  pflanzliche  Element  ist  saftiger  und  flüssiger.  Von  prachtvoller  Kraft  und 
Naturfülle  aber  ist  die  Rundskulptur;  Elefanten,  Bäume  und  Frauen  sind  so 
weich  bewegt  und  frisch-lebendig,  als  flösse  ein  Strom  des  Daseins  spürbar 
durch  alle  ihre  Glieder. 

Man  hat  nicht  den  Eindruck,  als  trüge  diese  Kunst  einen  wesenhaft  buddhi- 
stischen Charakter;  die  Künstler  jedenfalls  scheinen  von  der  Erkenntnis  der 
großen  Erleuchtung  noch  kaum  berührt.  Wohl  werden  die  heiligen  Symbole  der 
Lehre  verehrt,  in  den  Szenen  aus  dem  Leben  des  Buddha  wird  der  Erleuchtete 
selber  nur  durch  die  Gestalt  dieser  Sinnbilder  dargestellt,  aber  die  dargestellten 
Vorgänge  sind  ganz  sachlich,  ganz  weltlich  und  ohne  eine  tiefere  Ergriffenheit 
geschildert.  Viel  mächtiger  lebt  in  den  Tieren,  Reitern  und  Frauen  die  Freude 
am  Natürlichen  und  Heroischen,  an  stolzen  Leibern  und  blühender  Gestalt. 
Wenn  von  einem  rehgiösen  Sinn  hier  die  Rede  sein  darf,  so  ist  es  der  Sinn  für 
die  Heldengötter  des  Veda,  für  die  Göttinnen  der  Liebe  und  Fruchtbarkeit,  für 
heilige  Bäume  und  heilige  Tiere,  prunkvolle  Aufzüge  und  fronune  Opferfeiem. 
Der  heidnische  Geist  dieser  Skulpturen  lebt  fort,  zum  mindesten  bis  ins  zweite 
Jahrhundert  n.  Chr.  Er  äußert  sich  in  den  stolzen  Gestalten  fürstlicher  Stifter 
und  ihrer  Frauen,  wie  sie  an  den  Wänden  der  Caitya- Vorhallen  von  Kärli  (erstes 
Jahrhundert  v.  Chr.)  und  Kanheri  (zweites  Jahrhundert  n.Chr.)  die  prachtvolle 
Gelassenheit  ihrer  nackten,  nur  mit  Schmuck  und  Lendentuch  bekleideten 
Leiber  vor  Augen  stellen  (Abb.  161).  Er  lebt  in  dem  kraftstrotzenden  Sitzen 
und  Stehen  jener  Standbilder  der  Ku§äna-Könige,  die,  verstmnmelt  zwar,  in 
Mathurä  gefunden  wurden,  und  in  all  den  vielen  Resten  von  Skulpturen  dieser 
Jahrhunderte  aus  dem  Ganges-  und  Junma-Tal,  die  bisher  zutage  gekommen 
sind.  Als  ein  Zentrum  dieser  Kunst  erscheint  Mathurä  an  der  oberen  Jumna, 

26 


als  ihre  Blütezeit  die  Regierung  des  Kaniska  im  zweiten  nachchristlichen  Jahr- 
hundert. Hier  finden  wir  wieder  ritterhche  Stifter,  Göttinnen  des  Überflusses, 
himmlische  Frauen  (Abb.  149),  mit  Kindern  spielend,  den  vor  dem  Lingam  auf- 
gereckten Siva,  aber  wir  finden  jetzt  zum  erstenmal  auch  in  HochreUefs  und 
Rundfiguren  die  Gestalt  des  Erlösers  selbst  als  Jina,  als  Bodhisattva  imd  Buddha. 

In  Mathurä  und  Sämäth,  das  vielleicht  ein  zweiter  Mittelpimkt  dieser  Kunst 
gewesen  ist,  erscheinen  im  zweiten  Jahrhundert  n.  Chr.  zwei  Typen  des  Buddha. 
Der  eine  ist  die  strenge  stehende  Gestalt  eines  Mannes,  der  mit  der  Linken  an  der 
Hüfte  das  über  die  linke  Schulter  fallende  Obergewand  emporrafft,  während  die 
flach  ausgespannte  Rechte  vor  der  rechten  Schulter  in  jener  Gebärde  erhoben  ist, 
die  (als  Abhaya-mudrä)  das  „Fürchtet  euch  nicht !"  bedeutet  (Abb.  162, 178, 179). 
Der  andere  Typus  ist  der  des  Erlösers,  der  in  der  Yogi-Stellimg  mit  imtergeschla- 
genen  Beinen  imd  aufgerichtetem  Oberkörper  dasitzt,  die  Linke  breit  und  stolz 
auf  das  Knie  gestenunt,  die  Rechte  wiederum  in  der  Abhaya-mudrä  erhoben,  oder 
aber — wie  etwa  in  der  dem  Buddhatypus  durchaus  parallelen  Gestalt  des  Pärä- 
vanätha- Jina  imter  dem  Schirm  der  siebenköpfigen  Schlange — beide  Hände  im 
Schoß  flach  ineinandergelegt,  in  der  Dhyäni-mudrä  der  tiefen  Versenkung  (Abb. 
170).  Bei  den  Buddha-Gestalten — die  Jinas  (Abb.  163)  sind  nackt — umschheßt 
das  über  den  Hüften  gegürtete  Untergewand  und  das  weite  Obergewand  eng  an- 
liegend imd  beinahe  durchsichtig  den  Körper,  seine  Falten  sind  mit  einer  zarten 
parallelen  Riefelung  angedeutet.  Der  Körper  selber  aber,  fleischig  und  kraftvoll, 
mit  schmaler  Hüfte  und  breiter  Brust,  erscheint  gewaltig  aufgerichtet  imd  fest 
gestrafft;  das  mächtige  Haupt,  noch  ohne  übematürhche  Abzeichen,  ist  mit 
leise  lächelndem  Mund  und  energisch  gespanntem  Blick  stolz  erhoben.  Den 
stehenden  Buddha  begleitet  gerne  der  zwischen  seinen  Füßen  aufgerichtete 
kleine  Löwe,  der  sitzende  ist  meist  von  zwei  hinter  ihm  in  erhabenem  Reüef  flan- 
kierenden stehenden  Bodhisattvas  —  im  Hüftentuch  und  reichem  Schmuck  — 
b^leitet,  über  seinem  runden  Nimbus  sieht  man  im  Knielauf  huldigende  Götter 
herbeifliegen.  So  sind  diese  beiden  Buddha-Darstellungen  in  ihrer  heroischen 
Auffassung  wie  in  ihrer  formalen  Gestaltung  offenbar  aus  den  Voraussetzungen 
der  älteren  rein  indischen  Kunst  entstanden,  der  stehende  aus  dem  Typus  der 
Yak^  und  Stifter,  der  sitzende,  vielleicht  als  eine  neue  Schöpfung,  aus  dem 
lebenden  Urbild  jener  altgeheihgten  Körperhaltung  des  Yogi  im  Zustand  der 
Abkehr  und  der  Versenkung.  Beide  Typen  aber  sind  die  Grundlage  geworden 
zu  einer  der  erhabensten  und  folgenreichsten  Verkörperungen  des  Lehrers  und 
Erlösers,  Verkörperungen  geistiger  Wahrheit  und  innersten  Erlebens,  welche 
die  Weltgeschichte  der  Kunst  gesehen  hat. 

Man  hat  die  Erfindung  und  Ausbildung  dieser  Buddhagestalt  nicht  der  eigent- 
lichen indischen  Kunst,  sondern  dem  Grenzland  Gandhära  zuschreiben  wollen, 
das  von  dem  nördlichen  Panjäb  bis  tief  in  das  heutige  Afghanistan  sich  erstreckt, 
und  hat  sie  auf  den  Einfluß  der  griechisch-römischen  Kunst  zurückgeführt. 
Sicher  ist  zur  Zeit  der  Ku§äna-Könige,  die  in  Gandhära  residierten,  dieses  Ge- 
biet eine  Hauptstätte  buddhistischer  Gelehrsamkeit  und  Frömmigkeit  gewesen. 
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Hier  blühten  neben  der  berühmten  Lehranstalt  von  Tak§a^ila  zahlreiche 
Klöster  und  Kultstätten,  die  in  reicher  Fülle  mit  bildnerischer  Darstellung  aus- 
gestattet wurden.  Ebenso  sicher  sind  hier  griechisch  geschulte  Steinmetzen  imd 
Bildhauer  tätig  gewesen,  die  antike  Bauformen  (Pilaster,  Kapitelle,  Friese  und 
Ornamente)  und  die  Stilelemente  hellenistischer  Plastik  mitgebracht  haben.  Es 
entstand  hier  eine  griechisch-indische  Mischkimst,  bei  der  die  Darstellimg  des 
Buddha  sowohl  in  Einzelfiguren  wie  in  erzählenden  Rehefs  aus  seinem  Leben 
und  aus  den  Jätaka-Geschichten  in  den  Mittelpunkt  trat.  Hier  verbinden  sich 
indische  und  griechische  Bauformen,  die  Gestalten  von  indischen  Göttern, 
Yak§as,  Fürsten,  Frauen  und  Tieren  mit  antiken  Genien,  Eroten  und  Gir- 
landen zu  lebendigen  Szenen,  die  in  ihrem  Rehefstil,  in  den  Motiven  des  Stehens 
und  Gehens  wie  in  der  Gewandbehandlimg  das  Vorbild  der  spätantiken 
Plastik  der  Mittelmeerländer  deutlich  erkennen  lassen.  Und  es  entsteht  eine 
Gestaltung  des  stehenden  und  des  sitzenden  Buddha,  die  in  ihrer  schmiegsamen 
Haltung  imd  reich  einhüllenden,  fheßenden  Gewandung  auf  die  griechischen 
Rhetorenstatuen,  in  ihrem  vergeistigten  Gesichtstypus  auf  die  klassischen  Züge 
des  Apollo  zurückweist.  Die  Datierung  dieser  Plastik  ist  aber  eine  sehr  um- 
strittene Frage.  WahrscheinHch  ist  sie  im  ersten  Jahrhundert  n.  Chr.  entstanden, 
erlebt  ihre  Blüte  zur  Zeit  des  Kani§ka  und  lebt  bis  ins  dritte  imd  vierte  Jahr- 
hundert, mehr  und  mehr  indisiert,  weiter.  Sie  wäre  demnach  etwa  gleichzeitig 
mit  der  Plastik  von  Mathurä  und  Sämäth,  auf  die  sie  noch  in  keiner  Weise  ein- 
gewirkt hat,  das  heißt,  ihr  Buddha-Typus  ist  in  Gandhära  entweder  selbständig 
entstanden — was  aber  unwahrscheinlich  ist  —  oder  lediglich  im  Sinn  der  helle- 
nistischen Kirnst  umgewandelt  worden.  Das  Vorbild  der  technisch  in  Einzel- 
heiten überlegenen  graeco-indischen  Gandhära-Kimst  mag  im  übrigen  Indien 
eine  Zeitlang  auf  die  buddhistische  Plastik  eingewirkt  haben,  gewisse  Motive 
des  Gewandstils  sowie  des  Buddhatypus  mit  Unjä,  U§i3ä§a  imd  Nimbus  werden 
übernommen,  sie  hat  aber  die  indische  Kunst  in  ihren  Wesenszügen  weder  be- 
rührt noch  verwandelt  (Abb.  167,  168,  Tafel  III). 

Das  beste  Zeugnis  dafür  ist  die  Plastik  des  großen  Stüpa  von  Amarävati,  am 
Ausgang  des  zweiten  Jahrhunderts.  Sie  vertritt  als  einziges  und  bedeutendstes 
Werk  die  Kunst  des  Ändhra-Reiches  an  der  Ostseite  des  mittleren  Indien.  Hier 
finden  wir  stehende  Buddha-Statuen,  deren  Körper  noch  die  Fülle  und  Auf- 
gerecktheit  von  Mathurä  zeigt,  deren  schwer  fallendes  Obergewand  ihn  aber 
fast  vöUig  verhüllt.  Die  ModeUierung  des  Gewandes  zeigt  aber  nichts  von  dem 
malerischen  Faltenfluß  von  Gandhära,  sie  erfolgt  in  einer  fast  primitiven  Stil- 
bildung durch  lange  parallel  hängende  Rinnen  und  Züge.  Denselben,  nur  wenig 
schlankeren  Typ  der  Gestalt  und  dieselbe  Gewandbildung  haben  die  Buddha- 
Statuen  am  Stüpa  von  Anurädhapura  auf  Ceylon,  die  um  200  n.  Chr.  angesetzt 
werden  (Abb.  169,1),  ja  man  findet  sie  noch  bei  einem  köstlichen  Bronzebuddha 
aus  Dong-duong  im  hinterindischen  Campä,  der  vielleicht  im  dritten  Jahrhundert 
in  Ceylon  entstanden  ist.  Der  hellenistisch  beeinflußte  Typ  von  Gandhära  ist, 
selbst  weim  er  auf  die  Entstehung  des  Urbilds  irgendwie  eingewirkt  hat,  schon 
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völlig  umgebildet  und  ins  Indische  rückgebildet.  Dies  gilt  auch  für  die  stehen- 
den Bodhisattvas  von  Anurädhapura  (Abb.  169,2),  die  schlank  und  aufrecht, 
mit  durchsichtigem  Untergewand,  mit  reichen  Schmuckbändem  imd  Diademen 
auf  den  alten  Yak^a-  imd  Fürstentyp  zurückgehen,  während  sich  die  Gesichter 
immer  mehr  einer  milderen  imd  zarteren  Vergeistigung  nähern. 

Besonders  wichtig  und  über  alle  Beschreibimg  herrlich  aber  sind  die  ReUef- 
platten,  mit  denen  der  Stüpa  von  Amarävati  bekleidet  war  (Abb.  164 — 166). 
Wie  in  Bhärhut  und  SäncI  ist  zwar  auch  hier  noch  auf  den  Hauptstücken  die 
Verehrung  des  Stüpa  das  bevorzugte  Thema,  aber  in  den  Friesen  und  Neben- 
szenen erscheint  nun  überall  statt  der  Symbole  der  lebende  Buddha  als  die 
Zentralfigur,  sei  es,  daß  die  Hauptszenen  aus  dem  Leben  des  Erlösers,  z.  B.  die 
Versuchung  durch  Mära — oder  die  Legenden  der  Jätaka  dargestellt  sind.  Man 
kann  auch  hier,  wenn  man  will,  in  der  Haltung  und  Gewandbildung  der  stehenden 
Gestalt  eine  Reminiszenz  an  Gandhära  vermuten,  gewiß  aber  sind  die  Tausende 
von  belebten  Figuren,  die  diese  ReUefs  erfüllen,  rein  indischen  Geistes  und 
indischer  Herkunft.  Li  diesen  auf  das  zierUchste  mit  einer  unendlichen  Ge- 
staltenwelt übersponnenen  Platten  entfaltet  sich  nicht  bloß  ein  Schmuckreich- 
tum, sondern  eine  gestaltende  Phantasie,  die  in  ihrer  Darstellungsfreude  keine 
Grenzen  kennt.  Hier  ist  eine  Lebendigkeit  der  bewegtesten  Stellungen  und 
Motive,  ein  Wimmeln  von  Schreiten  und  Neigen,  Beten  und  Darbringen,  Tanzen 
und  Fliegen,  ein  Reichtum  und  eine  NatürUchkeit  der  ganz  aus  der  Fülle  des 
Lebens  greifenden,  inuner  neuen  erzählenden  Komposition  wie  der  Einzel- 
gestalt, die  schlechthin  unerschöpflich  scheint  und  bis  dahin  uns  noch  nirgends 
begegnet  ist.  Diese  ReUefs  von  Amarävati  zeigen  die  indische  Kunst  der  Früh- 
zeit in  ihrer  vollsten  und  reifsten  Entfaltung.  Ihre  Kennzeichen  sind  eine  Ge- 
staltimgsweise,  die  alle  Fläche  mit  Figuren  wimmelnd  erfüllt,  eine  Darstellung 
der  bewegten  Gestalt  von  reichster  Lebendigkeit  und  feinster  Beobachtung, 
die  größte  Natürlichkeit  weltUcher  Erzählung  und  Erfindung,  eine  Rh3rthmik 
der  Fügung  und  omamentale  Bewegung  ohnegleichen,  endhch  eine  malerisch 
feine  und  äußerst  zarte  Durchbildung  des  Reliefs.  Wir  finden  hier  fast  alle 
Elemente,  ja  fast  aUe  Motive  der  späteren  indischen  Darstellung  schon  reif  und 
rein  ausgebildet.  Schöpferisch  ist  offenbar  eine  unendliche  Simüichkeit,  die  in 
tausend  bewegten  Menschenbildern  blühend  und  frei  sich  äußert.  Und  eben 
diese  Überfülle,  dieses  Nicht-enden-können,  Nicht-enden-woUen  ist  indisch. 
Erhabenheit  und  Versenkung  des  Heiligen,  Frömmigkeit  und  Hingebung  des 
Menschen  sind  feiner  dargestellt  als  bisher,  aber  noch  inmier  ist  dies  eine  welt- 
liche und  weltfreudige  Kunst. 

Li  den  Jahrhunderten  um  Christi  Geburt  hatte  sich  eine  tiefgreifende 
Wandlung  im  indischen  Geistesleben  vollzogen.  Wie  einst  aus  dem  mythischen 
Denken  das  philosophische  erwachsen  und  in  der  Schöpfung  der  großen 
götterlosen  Erlösimgsreligionen  bis  tief  in  das  Leben  der  Menschen  eingedrungen 
war,  so  verschärfte  sich  nun,  nachdem  das  erste  schöpferische  Alter  des  Geistes 
vorüber  war,  der  Drang  der  Erkenntnis  zu  inuner  genauerer  Systematik  der 
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Forschung  und  Formulierung.  Um  diese  Zeit  lebte  Päi^ini,  der  große  Begründer 
der  granmiatischen  Wissenschaft,  und  jetzt  wm^den  auch  in  den  verschiedensten 
rehgiösen  und  philosophischen  Schulen  die  Probleme  der  Logik  imd  Erkenntnis- 
theorie mit  dem  äußersten  Scharfsinn  und  bis  zur  letzten  Feinheit  durch- 
gebildet. Wie  die  Formen  der  sprachlichen  Gestaltimg,  so  sind  auch  die  MögHch- 
keiten  der  indischen  Spekulation  jetzt  für  alle  Zeiten  festgelegt  und  vorgebildet 
worden.  Das  geistige  Ringen,  das  hier  sich  äußert,  hat  auch  in  den  Religionen 
imd  insbesondere  im  Buddhismus  zu  mancherlei  Spaltungen  und  Neubildimgen 
geführt.  War  der  Buddha  ursprünglich  nur  der  große,  mit  zauberischer  imd 
göttlicher  ICraft  der  Erkenntnis  ausgestattete  Lehrer  gewesen,  so  wurde  er, 
ähnlich  wie  die  Jina,  in  den  Jahrhunderten  nach  seinem  Tode  immer  mehr  zu 
einer  metaphysischen  und  absoluten  Realität  als  Erlöser  der  Menschen  ge- 
steigert, und  wie  das  Volk  die  Verehrung  seiner  geheihgten  Stätten,  Male  und 
Zeichen  brauchte,  so  wurde  den  Weisen  die  Gestalt  des  Buddha  zum  Schlüssel 
und  Kern  einer  Weltordnung,  deren  wiederkehrenden  Zeiträumen  er  inmier 
aufs  neue  als  Erlöser  kam.  So  entstand  jetzt  im  nordwestlichen  Indien  die  Rich- 
tung des  Mahäyäna,  des  „großen  Fahrzeugs"  zur  Rettung  aus  dem  Ozean  des 
Samsära,  die  aus  dem  historischen  Buddha  den  göttlichen  Buddha,  ja  schließ- 
lich den  Urbuddha  als  den  Mittelpunkt  einer  transzendentalen  Erkenntniswelt 
abstrahierte.  Zugleich  verwandelte  sich  das  menschliche  Ziel  des  rehgiösen 
Strebens  aus  der  Gestalt  des  Arhat,  das  heißt  des  Heihgen,  der  durch  Erkenntnis 
und  Abkehr  dem  Nichtsein  sich  nähert,  in  die  des  Bodhisattva,  der  die  Anwart- 
schaft auf  das  Buddhatum  errungen  hat,  aber  nicht  mit  einer  persönlichen  Er- 
lösung sich  begnügt,  sondern  durch  Lehre,  Beispiel  und  Zaubermacht  sie  allen 
Wesen  zu  bringen  bereit  ist.  So  entstanden  die  gedachten  Gestalten  der  absolut 
existenten  Buddhas  und  der  sie  geleitenden  heilbringenden  Bodhisattvas,  und 
die  metaphysische  Spekulation  der  Inder  schuf  erst  kleinere,  dann  größere  und 
schließlich  ins  Unendliche  sich  weitende  Systeme  von  Buddhawesen  und 
Buddhawelten,  so  wie  die  kosmologische  Konstruktion  in  immer  tiefere  Welt- 
alter und  Welträume  hinausgriff.  Für  das  Volk  aber  traten  die  so  gebildeten 
Buddhas  und  Bodhisattvas  mit  bestinunten  Funktionen  und  Attributen  an  die 
Stelle  der  alten  Götter.  Und  diese  Wandlung  zum  System  einer  Kirche  bheb 
nicht  auf  das  Mahäyäna  mit  der  Mannigfaltigkeit  seiner  dogmatischen  und 
philosophischen  Lehrgebäude  beschränkt,  sondern  auch  die  Anhänger  der  ein- 
facheren, älteren  Lehre,  die  von  jenen  als  Hinayäna  oder  das  kleine  Fahrzeug 
bezeichnet  wurde,  nahmen  teil  an  der  Vergöttlichung  des  Buddhabegriffs,  wie 
sich  denn  beide  Richtungen  in  Indien  zwar  gedankHch  geschieden  und  ausein- 
andergesetzt, aber  nie  einander  ausschließend  sich  bekämpft  und  verungümpft 
haben.  In  dieser  Wandlung  der  Rehgion  vom  Hinayäna  zum  Mahäyäna  aber 
muß  auch  die  leibhafte  Darstellung  des  Buddha  und  der  zu  ihm  gehörigen 
Wesen  in  der  indischen  Kunst,  die  ihn  früher  nur  durch  Symbole  bezeichnete, 
entstanden  sein.  Es  ist  wohl  kein  Zufall,  daß  auch  sie  im  nordwesthchen  Indien 
ihre  ältesten  Spuren  hinterlassen  hat. 
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Mit  diesem  Buddhabild,  das  in  der  Malerei  und  in  der  Plastik  nun  durch- 
gebildet wurde,  hat  Indien  eines  der  wenigen  ganz  großen  Smnbilder  rehgiösen 
Glaubens  in  der  gesamten  Weltkunst  geschaffen.  Entstanden  ist  dieser  Buddha- 
typus einmal  aus  der  altindischen  Vorstellimg  des  Cakravartin,  des  Welt- 
herrschers, dessen  innere  Vollkommenheit  in  der  Vereinigung  aller  glück- 
bringenden Körpermaße,  Formen  und  Abzeichen  leibhaft  sichtbar  wird,  so- 
dann aus  der  wirkHchen  Erscheinung  des  buddhistischen  Mönchs  imd  des 
Büßers.  Der  Mönch  trug  das  Untergewand  imd  über  ihm  das  weite,  doch  die 
rechte  Schulter  und  Brust  zumeist  freilassende  Obergewand.  So  erscheint  der 
stehende  Buddha  als  die  majestätische  Gestalt  des  stolz  aufgerichteten  Lehrers, 
der  mit  der  gesenkten  Linken  den  Mantel  hält,  mit  der  erhobenen  Rechten  aber 
den  Frieden :  Seid  ohne  Furcht !  verkündet.  So  erscheint  der  Sitzende  auf  dem 
sinnbildlichen  Thron  in  der  geheihgten  Körperhaltung  des  indischen  Asketen, 
des  Yogi  in  der  Versenkung  innerer  Anschauung,  streng  frontal  auf  den  ein- 
geschlagenen Beinen  ruhend,  mit  der  breiten  gewölbten  Brust,  die  Hände  in 
bestimmten,  hergebrachten  Gebärden  bewegt  oder  ruhend,  und  das  edle,  aus- 
geglichene Haupt  mit  gesenkten,  halbgeschlossenen  Lidern  und  leise  lächeln- 
dem Mund.  Wir  brauchen  hier  nicht  die  einzelnen  Handhaltungen  oder  Mudräs 
aufzuzählen,  die  alle  ihre  symbolische  Bedeutimg  haben  imd  mit  der  Zeit  immer 
vielfältiger  ausgebildet  wurden,  auch  nicht  die  einzelnen  Abzeichen  des  Buddha : 
die  Stimmarke  (Ori^ä),  die  Schädelerhöhung  (u§iji§a),  die  kurz  geringelten 
Locken,  die  vom  Tragen  des  Schmucks  verlängerten  Ohren  usw.,  die  alle  in 
Legende  und  Sinnbild  ihre  Erklärung  haben.  Das  Wesen  dieses  Buddhabildes 
ist  die  Gestaltwerdung  einer  Idee  in  einem  menschlichen  Bilde:  die  voll- 
kommene Verklärung  dessen,  der  durch  Erkenntnis  und  Willen  die  Welt  über- 
wunden hat  und  allen  Wesen  den  Frieden  gibt,  indem  er  auch  ihnen  den  Weg 
zur  Erlösung  zeigt.  Diese  Buddhagestalt  als  das  große  Sjonbol  der  buddhisti- 
schen Lehre  ist  in  der  Zeit  um  Christi  Geburt  in  Nordindien  geschaffen  worden ; 
sie  zu  inuner  reinerer  formaler  Vollendung,  zu  inuner  tieferer  Vergeistigung 
durchzubilden,  war  die  Aufgabe,  welche  die  nachfolgenden  Jahrhunderte  zu  er- 
füllen hatten.  Und  selbstverständHch  entfaltete  sich  zu  gleicher  Zeit  eine  kirch- 
liche Dogmatik  und  eine  reiche  Ikonographie  der  göttlichen  Bilderwelt,  indem 
einmal  die  entscheidenden  Brennpunkte  im  Leben  des  historischen  Buddha, 
dann  aber  die  Gestalten  und  Wesenheiten  der  verschiedenartigen  transzenden- 
ten Buddhas  in  den  Buddha-Bildern  angedeutet  wurden,  während  zugleich  der 
Hauptgestalt  ein  reiches  Gefolge  von  begleitenden  Buddhas,  Bodhisattvas  und 
Mönchen,  von  verehrenden  Göttern,  Götterkönigen  der  Weltgegenden,  Genien 
aller  Art,  Dämonen,  Menschen  und  Tieren  zur  Seite  gestellt  wurde.  So  entstehen 
die  Dreier-,  Fünfer-,  Siebener- und  immer  größeren  Gruppen,  die  in  der  späteren 
Ikonographie  eine  so  große  Rolle  spielen.  Die  Mönche  erscheinen  hier  in  ihrer 
schmucklosen  Gewandung,  still  und  ernst,  die  Bodhisattvas  und  die  Götter  wie 
die  Fürstenbilder  und  Yak§as  der  alten  Zeit  als  schöne  Jünglinge,  deren 
Leiber  nur  mit  Schleiertüchem,  Kränzen  und  dem  reichsten  Schmuck  von 
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Gold  und  Juwelen  bekleidet  sind,  während  die  Dämonen  in  kräftigen,  musku- 
lösen Gestalten,  mit  wilderem  Gesichtsausdruck  imd  in  heftigerer  Bewegimg, 
weibliche  Genien,  Erdgeister,  Schlangengeister  und  Tiere,  ein  jedes  in  seiner 
Weise  dargestellt  werden.  Der  Bodhisattva  als  selbständige  Kultfigur  erscheint 
wie  ein  vermenschUchter  imd  abgemilderter  Buddha,  indem  er  mit  dem  reichen, 
ja  überreichen  Schmuck  der  Könige  auch  die  lässigere  Haltimg,  oft  aber  auch 
eine  imendlich  zarte  und  beseelte  Milde  des  Ausdrucks  und  bestimmte  Ab- 
zeichen, wie  den  Yakwedel,  die  Blütenranke  und  dergleichen  erhält.  Dies  alles 
aber  ist  zimächst  noch  nicht  als  System  und  Schema  vorgebildet,  sondern 
entwickelt  sich  allmählich  in  freiem  imd  mannigfaltigem  Wachstum  aus 
lebendiger  Schöpfung  durch  lange  Auslese  und  Weiterbildung  zu  bleibenden 
und  geheihgten  Typen ;  und  in  derselben  Zeit  entfaltet  sich  auch  die  nicht- 
buddhistische Kunst  zu  einer  großartig  üppigen  Blüte. 


DIE       KLASSISCHE       KUNST 


Es  sind  die  Jahrhunderte  des  Gupta-Reiches,  die  der  indischen  Kunst  die 
erste  Blüte  einer  reifen  und  klassischen  Durchbildung  geschenkt  haben.  Um  das 
Jahr  320  in  Pätaliputra  begründet,  dehnte  es  sich  imter  seinem  zweiten  Herr- 
scher Samudragupta  (um  326—375)  über  das  ganze  nördliche  Indien  und 
rührte  auf  einem  großen  Eroberungszuge  bis  tief  in  den  Süden.  Um  480  von  den 
weißen  Hunnen  zersprengt,  ward  es  doch  528  noch  einmal  erneuert  imd  blühte 
bis  gegen  das  Ende  des  sechsten  Jahrhimderts,  ja  in  Magadha  bis  in  den  Anfang 
des  achten  Jahrhunderts  fort.  Für  den  Anfang  des  fünften  Jahrhimderts  läßt  der 
Reisebericht  des  chinesischen  Pilgers  Fa-hsien  auf  einen  glücklichen  imd  blühen- 
den Zustand  des  weiten  Reiches  schUeßen.  Von  Candragupta  II.  (um  375 — ^413) 
imd  seinen  Nachfolgern  wissen  wir,  daß  an  ihrem  Hof  in  Ayodhyä  nicht  bloß 
Poesie,  Musik  und  Schauspiel  aufs  eifrigste  gepflegt  wurden,  sondern  daß  die 
Herrscher  selber  imter  den  Dichtem  und  Sängern  sich  auszeichneten.  In  diese 
Zeit  fäUt  die  Hochblüte  der  literarischen  Erneuerung  der  alten  Sanskritsprache, 
die  unter  den  Maiuyakönigen  den  lebendigen  Volkssprachen  des  Päli  und 
Präkrit  gewichen  war,  im  Zusammenhang  mit  den  oben  berührten  geistigen 
Wandlungen  aber  wiederum  als  die  heilige  Sprache  aller  höheren  Bildimg  in 
Aufnahme  gelangte.  Jetzt,  imter  den  Gupta-Königen,  entstand  die  klassische 
Kunstdichtung  der  Inder,  die  im  lyrischen  Kurzgedicht,  im  Epos,  im  Drama 
und  im  Roman  eine  künstliche,  aber  zunächst  auch  höchst  künstlerische  Form 
der  Komposition  imd  der  in  unendUchen  Bildern  schwelgenden  Sprache  ge- 
:schaffen  hat.  Wahrscheinlich  unter  Candragupta  II.  lebte  und  schuf  Kälidäsa, 
ihr  größter  Meister,  und  in  den  nächsten  Zeiten  die  meisten  der  klassischen 
Dichter,  deren  Werke  für  alle  Zukunft  Vorbilder  waren  und  bis  heute  erhalten 
sind.  Neben  der  Poesie  fanden  auch  die  Wissenschaften  eifrige  Pflege,  und 
wenn  mit  den  Systemen  der  brahmanischen  Philosophie  auch  die  brahma- 
nischen  Kulte,  insbesondere  des  Vi^i^u  und  Siva  neben  den  Religionen  des 
Buddha  und  der  Jina  inuner  fortgelebt  und  ihren  Anhang  im  Volke  behalten 
hatten,  so  scheinen  sie  mm  allmählich  an  innerer  Kraft  imd  geistiger  Bedeutung 
zu  wachsen.  Immerhin  entfaltet  während  der  Gupta-Zeit  der  Buddhismus  noch 
immer  ein  reges  Leben,  vor  allem  innerhalb  des  Mahäyäna,  das  sich  durchweg  des 
Sanskrit  bedient,  im  Unterschiede  zu  früher,  da  Päli  und  Präkrit  die  heiligen 
Sprachen  des  Glaubens  gewesen  waren.  Im  Jahre  470  wurden,  ein  Zentrum 
l>uddhistischer  Gelehrsamkeit,  die  Klöster  zu  Nälandä  begründet.  Sie  blühten 
noch  in  der  ersten  Hälfte  des  siebenten  Jahrhunderts,  als  Hsüan  Ts'ang  Indien 
l)esuchte  und  der  bedeutende  Har^vardhana  (606 — 647)  den  größten  Teil  des 
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einstigen  Gupta-Reiches  beherrschte ;  und  dieser  Fürst,  dessen  Vorfahren  und 
der  selbst  in  seiner  Jugend  den  Siva  und  den  Sonnengott  verehrt  hatten,  ward 
im  Alter  ein  gläubiger  Buddhist  und  Stifter  vieler  Tempel  imd  Klöster  —  auch 
er  übrigens  ein  Dichter  ebensosehr  wie  ein  Eroberer  und  Staatsmann. 

Für  die  bildende  Kunst  Indiens  brachte  die  Herrschaft  der  Gupta- 
Könige  eine  Zeit  klassischer  Blüte.  Wir  können  auch  jetzt  noch  die  Entwicklimg 
der  Baukimst  nur  an  wenigen  und  verstreuten  Beispielen  mehr  erraten  als  ver- 
folgen ;  denn  noch  immer  scheint  der  Holzbau  imd  nicht  der  monumentale  Stein- 
bau überwogen  zu  haben,  imd  so  sind  die  meisten  Schöpfimgen  unwiederbring- 
lich verloren.  Die  Form  des  Stüpa  hat  sich  jetzt  erhöht  und  ist  steiler  geworden, 
wie  der  Dhämekh-Stüpa  in  Sämäth  (sechstes  Jahrhundert)  beweist,  der  über 
einem  fein  gegüederten  zylindrischen  Unterbau  sich  erhebt  (Abb.  173).  Auch 
die  Stüpen  in  den  Felsencaitya  zu  Aja^tä  (fünftes  bis  siebentes  Jahrhimdert) 
zeigen  einen  hohen  Unterbau,  der  mit  Reliefreihen,  Pilastem  und  Buddha- 
bildem  geschmückt  ist,  während  das  Halbnmd  sich  als  gedrückte  Dreiviertel- 
kugel domartig  darüberwölbt  (Abb.  175).  Das  Felsenvihära  verändert  seinen 
Charakter  nicht  (Abb.  186),  imd  auch  die  Grundformen  des  Kultraums  in 
den  Caitya  von  Ajai^tä  und  Elürä  (Vi^vakarmä-Caitya  mn  600)  sind  dieselben 
gebüeben.  Die  architektonische  und  dekorative  Durchbildimg  dieser  Fels- 
tempel zeigt  aber  im  Äußeren  wie  im  Innern  jetzt  eine  imgeahnte  Bereiche- 
nmg  und  Verfeinenmg.  Die  Fassade  wird  einheitlich  imd  klar,  aber  in  wech- 
selnden Graden  des  plastischen  ReHefs  aufs  komplizierteste  durchgegliedert 
(Tafel  IV),  imd  wie  das  Außen  ist  der  Innenraum  auf  das  reichste  geschmückt 
und  durchformt.  Pfeiler  und  Säulen  werden  vertikal  mit  verschieden  starker 
Riefelung  und  horizontal  mit  Zierbändem,  Zwischenghedem  und  vielerlei 
Schmuck  durchsetzt,  Kapitell  und  Tragwerk  zersetzen  sich  fast  in  dekorative 
und  figürüche  Plastik,  ebenso  werden  die  Oberwände  zwischen  Pfeilern  und 
Wölbung  in  schmuckhaft  gegliederte  Reliefflächen  aufgelöst.  Unerhört  ist  der 
Reichtum  der  Zierformen,  in  denen  eine  unerschöpfliche  plastische  Phantasie  — 
am  schönsten  im  zartesten  Rehef  überspinnender  Rankenspiele — sich  auslebt, 
ohne  doch  die  tektonische  Funktion  der  BaugUeder  und  die  Harmonie  des 
Ganzen  schon  außer  acht  zu  lassen.  Dazu  tritt  eine  figürhche  Plastik,  die  das 
Bild  der  göttlichen  Wesen,  in  Aja^tä  der  Buddhas,  besonders  in  den  Vorhallen 
in  den  verschiedensten  Maßen  fast  ins  Unendliche  mannigfach  wiederholt.  Der 
Gesamteindruck  ist  der  einer  heiteren  Harmonie  und  Lebensfülle,  die  sich  in 
Gestaltung  und  Zierat  gar  nicht  genug  tun  kann,  und  die  durch  ein  hohes 
Ideal  von  Schönheit  und  geistigem  Adel  geleitet  wird. 

Daß  die  Form  des  Caitya  auch  im  freistehenden  Tempel  verbreitet  war  und 
daß  sie  auch  den  brahmanischen  Göttern  diente,  beweisen  für  diese  Zeit  mehrere 
Steinbauten,  so  besonders  ein  Durgä-Tempel  in  Aihole  (Dekkhan,  sechstes 
Jahrhundert),  der  außen  mit  einem  gedeckten,  von  Pfeilern  getragenen  Umgang 
versehen  ist.  Daneben  gibt  es  rechteckige  Tempel,  in  denen  das  Kultbild  an 
der  Rückwand,  oft  in  einer  Nische,  stand,  und  die  mit  einer  offenen  Vorhalle 
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bereichert  sind.  Es  sind  meist  schwere,  fast  etwas  plumpe  Bauten  aus  großen 
Quadern  mit  flachen  oder  wenig  geneigten  Dachplatten  imd  spärhchem  ReUef- 
schmuck.  Künstlerisch  bedeutender  sind  einzelne  Bauten  auf  der  Trümmer- 
stätte von  Sänci,  so  eine  quadratische  Cella  mit  einer  sehr  eleganten  Pfeilervor- 
halle, einfach,  aber  in  den  Verhältnissen  von  hoher  Schönheit.  Alle  diese  Bauten 
mit  ihrem  horizontalen  Abschluß,  ihren  schUchten  Quadermauem  imd  ein- 
fachen Trägem,  ihren  oft  wahrhaft  edlen  Verhältnissen  von  Wagerechten  imd 
Senkrechten  atmen  eine  feste  Ruhe  von  durchaus  statischem  Charakter. 
Aber  wie  in  den  Vorhallen  eine  spätere  Entwicklung  schon  angedeutet  ist,  so 
tragen  einzelne  der  Tempel  von  Aihole  über  dem  Sanktuariimi  schon  kleine 
steinerne  Stockwerktürme,  bei  denen  es  noch  nicht  ganz  entschieden  scheint, 
ob  sie  gleichzeitige  oder  etwas  spätere  Zutaten  sind.  Daß  es  solche  Turmbauten, 
die  Geschoß  über  Geschoß  p3n:amidenförmig  emporgeschichtet  waren,  bereits 
früher  gegeben  hat,  wissen  wir  schon  aus  der  vorangehenden  Kusäna-2feit,  wo 
Kani^ka  den  berühmten  Stüpa  von  Peshäwar  über  einem  fünf  stuf  igen  Sockel  in 
dreizehn  Stockwerken  aus  Holz  zu  einer  Höhe  von  fast  195  Metern  aufgetürmt 
hatte.  Ein  ähnlicher  Bau  muß  der  ursprüngüche  Mahäbodhi-Tempel  gewesen  sein , 
so  wie  er  vor  dem  heihgen  Bodhi-Baum  an  dem  Ort,  wo  der  Buddha  die  Erleuch- 
timg empfing,  vielleicht  ebenfalls  im  zweiten  Jahrhundert,  vielleicht  im  Anfang 
der  Gupta-Periode,  errichtet  worden  war.  Es  ist  denkbar,  daß  er  damals  schon 
nicht  wesentUch  anders  ausgesehen  hat  als  nach  den  Erneuerungen  von  1105, 
1298  und  1880:  eine  steile  P3n:amide  von  neim  sich  verjüngenden  Stockwerken, 
die  mit  Pilastem,  Bögen,  Gesimsen  und  krönenden  Hufeisenfenstem  in  einer 
Scheinarchitektur  regelmäßig  gegliedert  sind,  das  Ganze  gekrönt  von  einem 
riesenhaften  Knauf,  über  dem  sich  ein  gesteilter  Stüpa  erhebt  (Abb.  174).  Es 
ist  die  steinerne  Übersetzung  eines  der  hölzernen  Tempeltürme,  die  für  die  bud- 
dhistischen Pagoden  Ostasiens  wie  für  die  hinduistischen  Holzbauten  auf  Java 
imd  Bali  das  Urbild  gewesen  sind.  Daß  ein  ähnUcher,  über  90  Meter  hoher  Bau 
aus  Ziegeln  um  470  in  Nälandä  errichtet  wurde,  wissen  wir  von  Hsüan  Ts'ang. 
Für  die  Plastik  der  Gupta-Periode  zeugt  eine  Reihe  hervorragender  Werke. 
Die  Statuen  des  stehenden  und  sitzenden  Buddha  aus  Mänkuwär,  Sämäth  und 
Mathura  (Abb.  177, 178),  die  kupferne  Kolossalfigur  aus  Sultänganj  (Abb.  179) 
gehören  alle  dem  fünften  Jahrhundert  an.  Sie  sind  ohne  eine  Spur  von  Gandhära- 
Einflüssen  aus  der  Tradition  von  Mathurä  herausgewachsen  und  bezeichnen  die 
klassische  Vollendung  der  indischen  Buddhagestalt,  die  für  alle  Zukunft  Vor- 
bild und  Grundlage  jeder  späteren  Entwicklung  geworden  ist.  Die  mächtige 
Schwere  und  die  gestraffte  Energie  der  früheren  Bildungen  weicht  hier  der 
Liebe  zur  schlanken  Gestalt,  die  in  glatte  und  weiche  Formen  geschlossen  ist. 
Anliegende  Gewänder  von  beinahe  vöUiger  Durchsichtigkeit  geben  dem  Körper, 
indem  sie  nur  seine  Hauptformen  deutüch  machen,  eine  wundervolle  Abstrakt- 
heit, die  ihn  sinnHch  und  übersinnHch  zugleich  erscheinen  läßt.  Sie  geben 
seiner  Plastik  zugleich  eine  räumlich  vertiefende  FoHe,  so  wie  die  geschmückte 
Scheibe  des  Nimbus  und  die  Wangen  des  Throns  ihn  nur  edler  hervortreten 
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lassen ;  und  wenn  die  stehende  Figur  in  strenger  Haltung  oder  in  leise  schwingen- 
der Anmut  die  erhabene  Frontalität  der  götthchen  Erscheinung  eindrücklich 
macht,  so  ist  die  sitzende  eingeschlossen  in  einen  mathematisch  klaren  Aufbau 
von  Dreieck  imd  Kreis,  der  in  dem  Haupte  gipfelt  imd  um  das  AntUtz  als 
Zentrum  sich  schheßt.  Dieses  Antlitz  aber  ist  nun  ganz  durchgeformt  zur 
Schönheit  harmonischer  Rundung,  und  ganz  durchseelt  in  der  Weichheit  der 
vollen  lächelnden  Lippen,  in  den  schwimmenden  Schatten,  die  um  die  gesenk- 
ten Lider  das  in  sich  gekehrte  Glück  imd  die  Freimdlichkeit  der  Augen  spürbar 
machen.  Dazu  kommt  noch  die  wunderbar  gleitende  Regsamkeit  der  Hände 
und  Finger  in  ihren  deutenden  Gesten.  Geistige  Erhabenheit  und  sanfte  Stille 
der  Seele  sind  in  diesen  Bildern  des  Buddha  plastische  Gestalt,  simüich  fühl- 
bare Wirksamkeit  geworden  in  einer  Reinheit,  die  nie  zuvor,  niemals  später 
wieder  erreichbar  gewesen  ist. 

Mit  solchen  Buddhabildem  sind  im  sechsten  Jahrhundert  auch  die  Fassaden- 
wände und  Stüpa-Fronten  von  Ajaijtä  erfüllt.  Und  neben  ihnen  finden  sich 
untergeordnet  andere  Wesen,  Bodhisattvas,  Götterherren  der  Weltgegenden, 
Schlangenkönige  mit  ihren  Frauen  (Tafel  V),  die  in  reicherem  Schmuck  imd 
sinnhch-irdischerem  Gebaren  doch  dieselbe  milde  Beseelung  eines  harmonisch 
in  sich  beglückten  Daseins  atmen.  Dabei  werden  die  Reliefs  immer  schmuck- 
hafter und  reicher  im  einzelnen,  füllen  sich  mehr  und  mehr  mit  bewegter  Figur, 
die  schon  in  den  Bodhisattvagruppen  von  Kaijheri,  dann  erst  recht  in  den  Vi§nu- 
Darstellungen  von  Aihole  imd  Deogaj-h  (Abb.  i8o,  i8i)  in  ein  fließendes  Strö- 
men und  Gleiten  schlangenhafter  Leiber,  in  eine  anmutige  Lebendigkeit  er- 
zählender Kompositionen  übergeht,  doch  noch  immer  auf  der  Grundlage  des 
nackten  und  edlen  Körpers,  der  als  Wesentliches  vor  dem  Reliefgrund  heraus- 
tritt, eingerahmt  und  gehoben  von  dem  Rh5rthmus  der  Locken,  Federschwingen, 
Schlangenhäupter,  Lotosranken  und  Baumwipfel,  die  ihn  mit  plastischer  Fülle 
Umschweifen.  In  sich  pulsende  Harmonie  ist  das  Ideal  dieser  Kunst,  der 
edle  Menschenleib  ihr  oberstes  Sinnbild  und  Mittel.  Der  Torso  eines  Jünglings 
(Abb.  182)  mit  der  Brahmanenschnur  und  reichem  Schmuck,  der  wohl  dieser 
Zeit  angehört,  beweist,  mit  welcher  Kraft  und  Klarheit  der  Formung  sie  auch 
im  Einzelwerk  die  Lebensfülle  des  Gewächses,  den  Rhythmus  der  Bewegung, 
die  blühende  Oberfläche  zu  gestalten  weiß. 

Auch  die  indische  Malerei  lernen  wir  jetzt  zum  erstenmal,  lernen  sie  gleich  in 
ihrer  Reife  und  im  erstaunUchsten  Reichtum  kennen.  Daß  sie  bis  in  sehr  alte 
Zeiten  zurückgeht,  wissen  wir  aus  manchen  Stellen  der  Literatur.  In  den  Jäta- 
kas,  die  vor  der  christHchen  Ära  entstanden  sind,  findet  man  schon  Beschrei- 
bungen ausgemalter  Hallen  und  Paläste,  in  denen  die  Weltgegenden,  Gebirge 
und  Meere,  Sonne  und  Mond,  die  Himmel  und  die  Versammlungen  der  Götter 
dargestellt  waren.  In  der  Gupta-2feit  spielte  die  Malerei  eine  sehr  große  Rolle: 
zu  einem  fürsthchen  Palast  gehörte  die  Gemäldegalerie,  es  gab  historische  und 
weltliche  Darstellungen  aus  dem  Leben,  das  Bildnis  wurde  gepflegt,  ja  es  ge- 
hörte zur  Bildung  des  vornehmen  Mannes  und  der  verfeinerten  Dame,  auch  in 
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der  Malerei  zu  dilettieren.  Es  gab  Wandmalerei,  Tafelgemälde,  gemalte  Stoff- 
behänge,  Fahnen  und  Bildrollen.  Wie  diese  Malerei  wirklich  ausgesehen  hat, 
dafür  geben  vor  allem  die  buddhistischen  Wand-  und  Deckengemälde  mehrerer 
Vihäras  und  eines  Caitya  von  Ajai^tä  eine  Anschauung.  Dazu  konmien  andere 
in  dem  benachbarten  Bägh  imd  die  Fresken  einer  Felsgalerie  von  Sigiriya  auf 
Ceylon,  die  zwischen  479  imd  497  entstanden  sind  (Abb.  184, 185). 

Die  Wandbilder  der  buddhistischen  Felsenklöster  von  Aja^tä  (Abb.  187 — 201, 
Tafel  VI)  sind  etwa  seit  der  Mitte  des  vierten  bis  zur  Mitte  des  siebenten  Jahr- 
hunderts geschaffen  worden.  Wie  in  den  Elreuzgängen  des  Mittelalters  wm^den 
die  Wände  der  Umgänge  ihrer  Mittelhallen  und  die  Wände  der  Cella  mit  Fresken 
bedeckt.  Im  Umgang  breitet  die  Legende  mit  zahlreichen,  fortlaufend  ineinander 
verflochtenen  Episoden  aus  den  früheren  Existenzen  des  Erlösers  sich  aus,  nahe 
der  Cella  treten  große  Bodhisattvas  als  Heilbringer  deutlicher  hervor,  und  an 
den  Wänden  des  Heiligtums  werden  die  Hauptszenen  aus  dem  Leben  des  Buddha 
selbst,  etwa  die  Versuchung  durch  Mära  oder  das  große  Wimder  von  Srävasti 
geschildert.  Daneben  gibt  es  auch  Einzeldarstellimgen  des  Buddha  oder  einer 
Reihe  von  Buddhas,  wo  der  Raum  und  seine  Bestimmimg  eine  Veranlassimg 
gab.  Auch  über  die  flachen  Decken  wurde  vielfach  in  architektonischer  Schein- 
gUederung  von  Gebälk  und  Kassettenfüllungen  eine  Welt  von  dämonischen 
und  himmlischen  Geistern  und  eine  Fülle  von  Blumen,  Früchten  und  Tieren  in 
üppigem  Reichtum  ausgestreut.  Diese  Gemälde  wurden  in  einer  dem  euro- 
päischen Verfahren  sehr  verwandten  Freskotechnik  auf  dem  nassen,  sorgsam 
vorbereiteten  Bewurf  ausgeführt,  und  man  hat  beobachtet,  daß  einer  Vorzeich- 
nung in  Rötel  öfters  eine  Untermalung  in  grauen  Tönen,  dann  erst  die  Aus- 
malung in  einer  reichen  Skala  reiner  Erdfarben,  gelegentlich  noch  eine  Höhung 
mit  Tempera  und  zuletzt  eine  matten  Glanz  gebende  Glättung  folgte.  Diese 
Malerei  ist  alles  andere  als  primitiv,  und  es  muß  ihr  eine  lange  und  alte  Ent- 
wicklung vorausgegangen  sein.  Sie  trägt  auch  keinen  im  Kern  ihres  Wesens 
religiösen  Charakter,  sondern  erscheint  eher  wie  eine  aufs  reichste  verfeinerte 
weltliche  Darstellungskunst,  die  innerhalb  der  gegebenen  buddhistischen  Vor- 
würfe all  ihr  Können  entfaltet.  Man  hat  mit  Recht  auf  die  künstlerische  Ver- 
wandtschaft mit  den  Reliefs  von  Amarävati  hingewiesen  und  vermutet,  daß 
diese  Kirnst  auf  die  großen  und  alten  Schulen  von  Mathurä  zurückgehe,  deren 
letzter  Ausklang  sie  sei. 

Während  die  Einzelfiguren  der  Buddhas  und  vielleicht  auch  die  älteren  Fresken 
(Abb.  187, 189)  in  ihrem  strengeren  Stil  noch  einen  Zusammenhang  mit  der 
Gupta-Plastik  aufweisen,  entfaltet  sich  in  den  jüngeren  Bildern  eine  zunächst 
verwirrende  Darstellungsfülle,  welche  die  Wände  über  und  über  mit  einem  Ge- 
dräng bewegter  Figuren  bedeckt  und  diese  selber  wieder  in  das  reichste  Hinter- 
und  Übereinander  von  Architektur  und  Landschaft  einschließt.  Die  indischen 
Paläste  der  Zeit  sind  hier  mit  allen  ihren  Toren,  Höfen,  Säulengängen, 
offenen  Hallen,  zweistöckigen  Bauten,  Kiosken  und  Zimmern  sowohl  im 
Äußern  wie  im  Innern  mannigfach  abgeschildert,  und  es  äußert  sich  hier  eine 
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Freude  an  der  perspektivischen  Darstellung,  die  ein  wenig  an  das  Häuser- 
gedränge und  die  Verkürzungskünste  des  pompe janischen  Spätstils  erinnert.  Die 
Landschaft  ist  nur  in  Einzelmotiven,  nie  in  einem  Gesamtbild  gesehen,  ge- 
legentlich sind  Felsen  imd  Berghänge  wie  aus  behauenen  Quadern  aufgeschich- 
tet imd  schieben  sich  eng  wie  Wände  hinter  Figuren  imd  Bauwerk.  Alles  ist 
plastisch  greifbar,  ist  Nebenwerk  imi  die  Vielfalt  der  menschlichen  Gestalt,  und 
diese  selber  ist  in  ihrer  Rundung  mit  Licht  imd  Schatten  höchst  eindrucks- 
voll imd  lebendig  modelliert.  Die  Menschen  aber  erfüllen  gar  nicht  statuen- 
haft, gar  nicht  in  abstrakter  Schönheit,  sondern  dem  indischen  Leben  abge- 
lauscht in  dem  unendhchen  Reichtum  der  Stände,  der  Rassen,  des  Alters  und 
der  Geschlechter,  in  wimmelnd  gedrängter  Menge  und  einzelnen  Gruppen 
diese  Bilder.  Es  ist  das  sinnliche,  doch  selbstverständhche  Spiel  der  vielen,  nur 
wenig  bekleideten  Leiber,  das  unter  dem  Schmuck  der  gestreiften  Hüfttücher, 
der  Turbane,  Schleier,  Kronen  und  Schmuckgehänge  nur  reizvoller  spürbar  wird. 
Dabei  ist  der  Inhalt  der  Erzählung  nur  selten  klar  und  durch  die  Komposition 
eindrucksvoll  gemacht,  so  wenig  wie  die  räumUchen  Beziehungen  deutlich 
sind;  aber  alles  Einzelne,  für  sich  und  von  einem  zum  andern  gelesen,  ist  von 
wunderbarer  Wahrheit  und  Sachlichkeit.  Das  pflanzenhafte  Sich-Regen  und 
-Biegen,  Schwellen  und  Gleiten  der  Körper,  die  lässige  Schönheit  junger,  edler 
Männer-  und  Frauenbilder,  aber  auch  das  Charakteristische  der  mannigfachen 
Trachten  und  Stände,  Gesichter  und  Gebärden,  die  ausdrucksvolle  Häßlich- 
keit so  gut  wie  das  Märchenhaft-Überirdische,  ist  mit  einer  erstaunlichen  Klraft 
und  Freiheit  souveräner  Meisterschaft  dargestellt.  In  manchen  Gruppen  von 
Frauen  oder  geseilter  Paare  lebt  ein  unsagbarer  Wohllaut  selbstverständlicher 
Anmut,  in  Einzelgestalten  ein  solches  Strahlen  und  Blühen,  eine  solche  Ver- 
feinerung und  Beseelung  vom  Lächeln  der  Augen  bis  in  die  letzte  zarteste 
Regung  der  Fingerspitzen,  daß  man  in  der  westlichen  Kunst  nur  Lionardo  ver- 
gleichen kann.  Ebenso  einfach,  natürlich  und  kraftvoll  werden  auch  Tiere, 
etwa  die  kämpfenden  Stiere  (Abb.  195),  spielende  Affen  (Abb.  199),  oder  Gänse 
zwischen  den  Wasserpflanzen  dargestellt,  und  es  gibt  Bilder  von  Ranken  und 
Blüten,  wo  im  unsäglichen  Geschlinge  von  Schößlingen,  Stengeln,  Blättern 
und  Kelchen  das  Leben  des  Gewächses  selber  Gestalt,  zugleich  aber  das  Ge- 
heinmis  einer  in  ewigen  Kurven  sich  wölbenden  und  kreisenden  allerüppigsten 
Dekoration  geworden  scheint. 

Es  ist  interessant,  zu  dieser  Praxis  der  Malerei  die  Theorie  kennen  zu  lernen, 
die  uns  in  verschiedenen  Lehrbüchern  und  Abhandlungen,  dem  tibetischen 
Citralak§ana,  dem  Vi§nudharmottaram  und  anderen,  nach  der  Tradition  dieser 
Zeit  überHefert  ist.  Hier  führen  die  Inder  den  Ursprung  der  Malerei  auf  ma- 
gische Vorgänge:  das  Bild  als  Mittel  des  Zaubers  zurück.  Es  werden  dann  ge- 
naue Proportionssysteme  für  den  Körper  des  voUkonmienen  Menschen  —  des 
Cakravartin  — ,  für  die  verschiedenen  Klassen  der  Gottheiten  und  Menschen, 
der  Könige,  Weisen,  Frauen  usw.  gegeben.  Es  werden  die  verschiedenen 
Körperstellungen,  Ansichten  und  Verkürzungen  klassifiziert.  Die   Gottheit 
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kehrt  nur  in  das  ihrem  Wesen  gemäße  Bild  beseelend  ein,  aber  auch  in  allen 
anderen  Darstellungen  zieht  die  vollkommene  Form  das  Glück,  die  iman- 
gemessene  Unheil  herbei.  Es  werden  die  neim  Gefühlsweisen  imterschieden,  das 
Erhabene,  das  Tragische,  das  Erotische,  das  Komische,  das  Idyllische  usw.  Für 
die  Räume  des  bürgerhchen  Lebens  schicken  sich  nur  die  drei  letzten,  alles 
andere  ist  für  Königspaläste  imd  Tempel  allein  erlaubt.  Neben  diese  gewisser- 
maßen theologischen  Bestinunungen  aber  tritt  eine  offenbar  jüngere  Ästhetik, 
die  Naturwahrheit  und  Genauigkeit  der  Darstellung  über  alles  setzt.  Sie  gibt 
Vorschriften  über  die  ModeUierung  der  Figuren  mit  Licht  und  Schatten,  über 
die  Farbenwahl,  über  die  Charakterisierung  der  verschiedensten  Wesen,  wie 
Krieger,  Trunkenbolde,  Tote  und  Schlafende,  über  die  Darstellung  von  Hinunel 
und  Erde,  Bergen  imd  Wassern,  Städten,  Märkten  und  Trinkgelagen,  Schlacht- 
feldern, Totenäckem  und  Landstraßen,  über  die  Bilder  der  Jahres-  und  Tages- 
zeiten, von  Regen  und  Sonnenschein.  Suggestive  Lebendigkeit  erscheint  hier 
als  ein  höchstes  Ziel,  und  es  ist  tief  bedeutend  für  das  plastische  wie  für  das 
dichterische  und  gefühlsmäßige  Wesen  dieser  Kunst,  daß  die  Gesetze  der 
Malerei  auf  die  Gesetze  des  Tanzes,  die  des  Tanzes  auf  Musik  imd  Gesang 
zurückgeführt  werden.  So  zeigt  sich  die  uralte,  echt  indische  Verbindung  mit 
dem  mimischen  Tanz  und  dem  Schauspiel,  und  aus  dem  Gesang  entsteht,  wie 
nach  der  Seite  des  Worts  die  Sprache  und  Dichtung,  so  nach  dem  Bildhaften 
hin  die  Verkörperung  im  Tanz,  in  der  Plastik  und  in  der  Malerei.  Der  Zauber, 
der  in  die  Vollkommenheit  des  Körperbildes  die  Gottheit  und  das  Glück  herab- 
zwingt, ruft  durch  die  ganz  mit  Leben  erfüllte  Darstellung  alles  WirkHchen  auch 
das  Geheinmis  des  Alls  zu  magischer  Beseelung  und  Wirkimg,  zu  göttlicher 
Harmonie  wieder  auf. 


DIE        KUNST        DES         BAROCK 


INDIEN 

Die  Zeit,  die  dem  Zedaü  des  Gupta-Reiches  und  seiner  Nachblüte  unter 
Har§a  folgt,  bringt  zunächst  die  Verschiebung  des  poUtischen  und  kulturellen 
Schwergewichts  aus  dem  nördlichen  in  das  mittlere  und  südliche  Indien.  Die 
Ebenen  des  Indus  und  des  Ganges  zerfallen  in  kleine  streitende  TeUreiche  und 
Herrschaften,  die  keine  Zusammenfassung  mehr  finden,  so  im  Westen  die 
Fürstentümer  der  von  Norden  eindringenden  kriegerischen  Räjputen,  im  Osten 
die  Päla-Dynastie,  am  unteren  Ganges  (um  730 — 1197)  die  sie  verdrängenden 
Sena  und  die  östUche  Gangä-Dynastie  in  Orissa.  Im  Dekkhan  erblüht  seit  550 
das  Reich  der  Cälukya,  das  zunächst  an  der  Westküste,  seit  615  aber  im  Osten 
seine  Vormacht  hat  und  bis  753  dauert.  Ihnen  folgen  die  Rä$traküta  (753^^3) 
im  östlichen  Dekkhan,  diesen  die  späteren  Cälukya  von  Kalyani  (953 — 1190). 
Weiter  im  Süden  hatte  das  Reich  der  Pallavakönige  seit  dem  dritten  bis  vierten 
Jahrhundert  die  Nachfolge  der  Ändhra  angetreten  und  blühte,  in  steten  Kämpfen 
mit  den  Cälukya,  bis  750.  Um  die  Mitte  des  neunten  Jahrhunderts  folgten  ihnen 
die  Cola,  die  um  das  Jahr  1000  den  größeren  Teil  Indiens  beherrschen  und  erst 
1287  ihren  Untergang  finden.  Dann  fegen  in  immer  neuen  Stürmen  die  muham- 
medanischen  Eroberer  über  die  Halbinsel,  unter  denen  sich  nur  im  Norden 
die  Räjputen,  im  Süden  zeitweise  die  Reiche  von  Maisür,  von  Vijayanagar 
und  Madura  noch  lange  erhalten.  Mit  dieser  Verschiebung  des  Gleichgewichts 
nach  dem  Süden  und  mit  dem  Schwinden  poUtischer  Macht  entwickelt  sich  aber 
gleichzeitig  eine  starke  Ausbreitung  des  indischen  Volkstums  durch  Handel, 
Kolonisation  und  kulturelle  Beeinflussung  über  das  Meer  bis  weit  in  den  Osten 
und  Südosten,  so  daß  nicht  bloß  das  seit  langem  indisierte  Ceylon,  sondern 
auch  Malakka,  Sumatra  und  Java  und  fast  die  ganze  hinterindische  Halbinsel 
mit  Birma,  Siam,  Kamboja  und  Campä  von  indischen  Kaufleuten  erschlossen, 
von  Fürsten  und  Priestern  indischer  Abstammung  und  Bildimg  beherrscht 
und  kultiviert  werden. 

In  die  gleiche  Zeit  fällt  der  Rückgang  des  Buddhismus  in  den  Ländern  seiner 
Entstehimg  und  ersten  Blüte,  der  bis  zum  Jahre  1200  etwa  zu  seinem  beinahe 
völligen  Verschwinden  aus  dem  eigentUchen  Indien  geführt  hat.  Schon  in  der 
späteren  Entwicklimg  des  Mahäyäna  waren  immer  mehr  brahmanische  Gott- 
heiten in  die  unteren  Schichten  seines  Pantheon  eingedrungen,  wie  denn  die 
Entstehung  des  „Großen  Fahrzeugs"  selber  in  engem  Zusammenhang  ndt  dem 
Erstarken  des  Hinduismus  und  der  Renaissance  der  brahmanischen  Bildung 
im  indischen  Geistesleben  der  ersten  Jahrtausendhälfte  stand.  In  dieser  stark 
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theologisierten  Form  hatte  der  Buddhismus  die  Randländer  Nepal  mid  Tibet, 
KaAmlr  mid  Ostturkestan  erobert,  war  von  hier  aus  nach  China  und  über  das 
ganze  östliche  Asien  vorgedrungen  und  lebt  hier  überall  bis  heute  fort,  während 
er  in  der  einfacheren  Lehre  des  Hinayäna  Ceylon,  Birma  imd  Siam  beherrscht, 
in  Ifischf ormen  eine  Zeitlang  auch  in  Sumatra,  Java  und  Campä  geblüht  hat.  In 
Indien  beginnt  mit  dem  sechsten  und  siebenten  Jahrhundert  ein  deutlicher  Ab- 
stieg, und  es  verdrängt  die  Lehre  des  Buddha  ein  vielleicht  auf  persische  Ideen 
zurückgehender  Sonnendienst,  der  hier  und  dort  gelegenthch  hervortritt,  vor 
allem  aber  die  ReUgion  der  spätvedischen  Götter,  von  denen  Vi^iju  und  Siva 
in  den  verschiedenen  Systemen  die  Stelle  der  zentralen  Gottheit  einnehmen, 
während  sich  ihnen  Brahma  zuweilen  als  Dritter  gesellt  imd  eine  schwankende 
Fülle  von  Göttinnen,  Göttersöhnen  und  Gottesinkamationen  ihr  Gefolge  und  die 
populären  Gestalten  des  Kultus  bildet.  Der  Erlösungsdrang,  der  im  vorchrist- 
lichen Indien  so  stark  geworden  war,  hatte  weder  in  der  abstrakten  Philosophie 
imd  der  Asketenpraxis  noch  in  den  wesentlich  negativen  ReUgionssystemen  des 
Buddha  und  der  Jina  eine  jedem  genugtuende  Erfüllung  gefimden.  Er  hatte 
sich  in  der  Form  der  Bhakti,  der  Gottesminne,  auch  der  älteren  Gottheiten  be- 
mächtigt, er  schuf  sie  um  zu  gewaltigen  metaphysischen  Abstraktionen,  in 
denen  Geheimnis  und  Sinn  des  ganzen  Weltgeschehens  zauberhaft  geborgen 
und  doch  in  sichtbarer  menschUch-übermenschUcher  Gestalt  verkörpert  sind, 
so  daß  die  beiden  Bedür&iisse  der  indischen  Seele:  nach  einer  in  unendliche 
Tiefen  und  Weiten  strebenden  philosophisch-mystischen  Durchdringung  und 
nach  einer  plastisch  und  sinnUch  greifbaren  Leibhaftigkeit  des  GöttUchen  in 
diesen  Gestalten  und  Religionen  ihre  bis  zum  heutigen  Tage  gültige  Verwirk- 
lichung fanden.  So  wurden  Vi^^u  oder  Siva,  in  ihrem  Wesen  mu:  wenig  ver- 
schieden, Urprinzip,  Verkörperung  und  Herr  des  All,  so  wurde  in  erkennender, 
liebender,  verzückter  und  schrankenloser  Hingabe  des  Menschen  an  sie  die  Er- 
lösung gesucht,  wie  sie  schon  vor  alters  die  Bhagavad  Gitä  gepredigt.  So  ent- 
stand imd  wuchs  der  Kultus  ihrer  Bilder  und  Sinnbilder,  den  die  Brahmanen- 
schaft  hegte  und  pflegte  imd  in  dem  der  Weise,  der  Mystiker  imd  der  einfache 
Mensch,  indem  er  das  Bild  des  Gottes  mit  innigster  Konzentration  in  sich  auf- 
nimmt, das  Wesen  des  Gottes  erlebt  und  mit  ihm  sich  vereinigt.  Auch  die 
Erotik  gewinnt  für  diese  Kulte,  denen  alles  Wirkliche  zum  Gleichnis  wird,  sei 
es  in  verfeinerter,  sei  es  in  derberer  Form,  eine  neue  Bedeutung. 

Mit  dem  starken  Hervortreten  dieser  neubrahmanischen  Religion,  die  man 
gewöhnlich  als  Hinduismus  bezeichnet,  tritt  auch  in  der  bildenden  Kunst  eine 
Wandlung  des  Stils  vor  die  Augen.  Wenn  die  Kunst  der  Gupta-Periode  mit 
ihrem  Streben  nach  Klarheit  des  Aufbaus,  ausgeglichener  Schönheit  der  Ge- 
stalt imd  bei  allem  Schmuckreichtum  in  sich  beruhigter  Harmonie  als  klassisch 
gelten  kann,  so  konmit  jetzt  eine  leidenschaftUche  Unruhe,  eine  Fülle,  Über- 
schwenglichkeit und  Bewegtheit,  ein  malerisch  Unübersehbares  und  Irrationales 
in  alle  Gestaltung,  das  nach  der  Analogie  der  europäischen  Stilwandlungen  als 
barock  erscheinen  muß.    Auch  in  Indien  entwickelt  sich  dieses  Barock  in 
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verschiedenen  Phasen,  so  wie  bei  uns  etwa  Michelangelo,  Bemini,  Houdon  und 
Rodin  ebenso  viele  verschiedene  Stufen  des  bildhauerischen  Barock  verkörpern, 
während  dazwischen  die  mannigfachsten  klassizistischen,  naturalistischen, 
manieristischen  und  eklektischen  Gegenströmungen  spielen.  Die  erste  Periode 
des  indischen  Barock  lunf aßt  etwa  das  siebente  imd  achte  Jahrhundert. 

Die  Baukimst  behält  am  Anfang  in  den  Felsentempeln  von  Bädämi  (Vi§9u, 
angebhch  noch  sechstes  Jahrhundert) ,  Elürä  ( Jina  imd  Siva,  siebentes  und  achtes 
Jahrhundert)  und  Elephanta  (Siva,  achtes  Jahrhundert)  die  Raumbildung  nied- 
riger, pfeilergetragener  Hallen  bei,  die  an  den  alten  Vihära-Typus  anknüpft 
(Abb.  213, 218 — 220).  Aber  die  Vorhallen  und  Galerien  scheinen  tiefer  und  ramn- 
haf ter,  die  Hallen  geheimnisvoller  in  ihrem  unüberschaubaren  Durchblick,  die 
Pfeiler  auf  hohen  Sockeln,  mit  kurzem  Schaft  und  schwerem  Kapitell,  gewinnen 
ein  eigenes,  gespanntes  und  schwellendes  Leben,  und  von  den  Wänden  tönt  die 
starke  Plastik  bewegter  Göttergruppen  ein  drängendes  Echo.  Bald  aber  treten 
die  Felsenräume  zurück,  und  die  steinernen  Freitempel  erhalten  eine  große,  im- 
mer wachsende  Bedeutimg.  Als  heihge  Schreine  imischlossen  sie  wohl  von  alters 
her  die  Bilder  imd  Zeichen  der  Götter,  jetzt  aber  ergriff  eine  neue  Inbrunst  nicht 
bloß  das  leibhafte  Abbild  des  Ewigen,  sondern  sie  suchte  mit  dem  Bilde  des 
Gottes  auch  das  es  bergende  Haus  des  Gottes  zu  einem  Abbild  hinunlischer  Pa- 
läste, ja  zu  einem  Sinnbild  transzendentaler  Weltordmmgen  zu  gestalten.  Es 
gilt  als  Verdienst,  einen  hölzernen  Tempel,  als  zehnfaches  Verdienst,  einen  Tem- 
pel aus  Backstein,  als  hundertfaches,  einen  steinernen  Bau  zu  errichten.  Der 
Tempel  selber  ist  heihg  und  Heihgtimi,  er  zergüedert  sich  in  die  enge,  geheim- 
nisdunkle Cella,  den  bergenden  Schoß  des  Götterbildes  (Garbhagpha)  und  in  eine 
oder  mehrere  Vorhallen  (Maij^^pam),  in  denen  die  Priesterschaft  die  Opferge- 
bräuche vollzieht  und  der  Gläubige  niederstürzend  von  ferne  die  Gottheit  ahnen 
darf.  Der  ganze  Tempel  aber  wird  auf  Terrassen,  oft  von  Löwen-  und  Elefanten- 
reihen getragen,  gesondert  und  emporgehoben  über  das  Irdische^  ja,  er  erscheint 
zuweilen  auf  steinernen  Rädern  wie  ein  Prozessionswagen  (Abb.  256)  als  eine 
Vergegenwärtigung  der  hinmüischen  Fahrzeuge,  in  denen  die  Götter  durch  die 
Lüfte  schweben,  und  er  wird  hoch  emporgetürmt  in  den  Hinunel  mit  allem  Reich- 
tum einer  immer  wieder  sich  selbst  überbietenden  Baukunst  und  Bildnerei  als 
ein  weithin  sichtbares,  wirksames  Denkmal  der  Götterkräfte,  deren  Dienst  er 
geweiht  ist.  Die  indische  Kirnst  hat  in  diesen  Tempelbauten  mit  überschweng- 
hcher  Schöpferlust  ihr  Höchstes  geschaffen.  Ihr  Sinn  ist  nicht  der  gestaltete 
Innenraum,  man  hat  gesagt,  sie  seien  nach  außen  gestülpte  Räume,  Monu- 
mente einer  in  Baugliedem  sich  auslebenden,  riesenhaft  überquellenden  Plastik. 

Die  ^ivaitischen  fimf  Tempel,  die  zu  Mämallapuram  an  der  Südostküste  im 
Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  aus  dem  gewachsenen  Fels  gehauen  wurden 
(Abb.  205—207,  Tafel  VII),  sind  noch  ziemlich  genaue  Nachbildungen  holz- 
gefügter Bauten,  und  sie  geben  uns  gleichsam  ein  Inventar  des  älteren  Götter- 
tempels, wie  er  von  einfachen  zu  inuner  reicheren  Bildungen  heranwächst.  Da  ist 
die  einfache  Götterzelle  mit  dem  mächtigen  gekrünmiten  Strohdach,  die  lange, 
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zweigeschossige  Halle  mit  dem  säulengetragenen  Umgang,  mit  der  Attika  der 
gereihten  kleinen  Pavillons  mid  dem  beherrschenden  Kielbogendach,  das  wie 
ein  umgekehrter  Schiffsleib  erscheint.  Dann  türmt  sich  die  Halle  höher  mit  einer 
Stufenfolge  von  Zwischendächem,  Pavillons  und  Kielbogenmotiven ;  und  end- 
lich erscheint  auf  quadratischem  Grundriß  über  dem  Erdgeschoß  ein  p}n:amiden- 
förmiger  Aufbau  in  drei  mit  Pavillons  umkränzten  Geschossen,  über  dem  ein 
viertes  mit  einem  achtseitigen  kuppeiförmigen  Dachhelm  das  Ganze  krönt  und 
zusammenschUeßt.  Zur  Erklärung  des  Ursprungs  und  der  Bedeutung  dieser 
Stufenbauten  hat  man  auf  die  mehrstockigen  Universitätsklöster  mit  ihren 
der  Wohnung  oder  der  Versenkung  der  Mönche  dienenden  Einzelzellen  hin- 
gewiesen, und  zugleich  auf  die  Stufenfolge  in  der  Erkenntnis  imd  Heihgung  des 
Mönchs,  der  auch  seine  geistüche  Würde  und  der  Rang  seiner  Zelle  entsprach. 
Es  ist  also  wahrscheinHch  eine  kosmische  P5n:amide  von  Geistes-  und  Götter- 
welten, die  in  dem  Aufbau  eines  solchen  Tempels  dargestellt  ist. 

Im  Mälegitti-Tempel  zu  Bädämi  (um  625)  tritt  uns  die  Weiterbildung  im 
Freibau  nüt  einem  frühen  Beispiel  entgegen.  Hier  lagert  sich  vor  den  quadra- 
tischen Kultraum  das  breite  flachgedeckte  Mandapam  mit  einer  kleinen  offenen 
Torhalle,  wie  einst  in  Aihole,  über  dem  Kultraum  aber  türmt  sich  der  pyramiden- 
förmige Stufenbau  wie  in  Mämallapmam,  das  Vimäna,  das  von  dem  Kuppeldom, 
der  Stupi,  gekrönt  ist  (vgl.  Abb.  224).  Für  die  äußere  Erscheinimg  ist  wesent- 
lich der  stark  profiüerte,  mehrfach  getreppte  Sockel,  die  Hauptwand,  die  durch 
Pilaster,  Gitterfenster  und  Nischen  mit  Götterbildern  im  Hochreüef  geghedert 
ist,  sodann  der  Oberbau  mit  seinem  dachfömügen  Gesims  und  der  Attika  von 
PaviDonreihen,  die  im  Aufbau  des  Vimäna  ihre  Fortsetzimg  imd  ihren  Abschluß 
finden.  Mit  einer  viel  reicheren  kapellenähnHchen  Wandghederung  imd  einem 
mächtiger  aufgetürmten  Vimäna  findet  dieser  Typus  seine  Fortbildimg  und 
barocke  Steigerung  im  Virüpäk§a-Tempel  zu  Pattakadal  (um  740),  während  in 
dem  etwa  gleichzeitigen  Kailäsanätha-Tempel  von  Elürä  eine  ganze  Folge  von 
Hallen  und  Vorhallen  aus  dem  lebenden  Fels  gehauen  ist,  die  wieder  im  Aufbau 
des  Vimäna  gipfelt  imd  die  nun  noch  viel  reicher  und  zierücher  bis  ins  kleinste 
plastisch  durchgeghedert  und  geschmückt  erscheint  (Abb.  221).  Die  Wieder- 
holimg  und  Häufung  der  Ghederung  bis  zu  sinnverwirrender  Fülle,  sowie  auch 
im  Grundriß  inuner  kühnere  Vorsprünge  von  Torhallen  und  Altanen,  immer 
kompliziertere  Ecklösungen  sind  jetzt  die  Zeichen  der  indischen  Baukunst  ge- 
worden. Der  Name  Kailäsa  deutet  zugleich  darauf  hin,  daß  in  der  architektoni- 
schen Gestaltung  des  Bauwerks  ein  Wiederbild  der  himnüischen  Paläste  des  Siva 
auf  seinem  Götterberg  gegeben  sein  soll.  Dies  tritt  ebenso  im  Kailäsa-Tempel 
zu  Kändpuram,  der  Hauptstadt  der  Pallava,  in  Erscheinung,  wo  nun  vollends 
der  nüt  der  Säulenvorhalle,  Ma^4apam,  Kapellen  und  einem  Umgang  um  die 
innere  Cella  ausgestattete  Tempel  von  einem  ummauerten  und  mit  Götter- 
zellen umkränzten  Hof  mit  reichem  Torbau  umschlossen  und  so  der  heilige  Be- 
zirk vollendet  ist.  Der  pyramidenförmige  Aufbau  des  Vimäna  zeigt  sich  ebenso 
mit  schlichteren  Formen  im  Zentraltempel  zu  Panamalai  und  in  den  beiden 
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Ufertempeln  von  Mämallapuram  mit  ihrem  gewaltigen  Hochdrang  und  der 
mächtigen  Plastik  ihrer  aufgetürmten  Geschosse. 

Im  nördlichen  Indien,  und  zwar  besonders  am  Ostufer  in  Orissa,  entwickelt 
sich  um  dieselbe  Zeit  und  an  derselben  Aufgabe  ein  anderer  Typus  des  ge- 
türmten Tempels.  Man  hat  ihn  als  den  indo-arischen  von  dem  dravidischen  des 
Südens  unterscheiden  wollen,  andere  haben  neuerdings  vermutet,  der  G^en- 
satz  sei  theologisch  begründet,  und  die  nördliche  Bauart  sei  die  des  Vi^i^u-, 
die  südliche  die  des  Siva-Kults.  Gemeinsam  ist  beiden  die  deutliche  Scheidung 
der  breiter  gelagerten  aber  niedriger  überdeckten  Vorhalle  (Ma^^^pam)  vom 
eigentlichen  Götterbau  des  Vimäna,  das  im  Norden  als  Sikhara  zu  noch  stei- 
leren und  kühneren  Türmen  emporgesteigert  wird.  Dies  zeigt  sich  schon  in  dem 
allerdings  in  seinem  oberen  Teile  zerstörten  Ziegeltempel  von  Sirpur,  wenn 
anders  dieser  wirklich  schon  dem  siebenten  Jahrhimdert  angehört,  in  einer  ein- 
fachen und  mächtigen  Grundform  aber  am  deutUchsten  in  dem  Para^urämeivara- 
Tempel  der  großen  Kultstätte  von  Bhuvane^vara,  der  höchstwahrscheinUch  im 
achten  Jahrhundert  entstanden  ist  (Abb.  225).  Das  Ma^^^pam  ist  hier  ein 
schUchter  rechteckiger  Block  mit  flach  geschrägtem  Doppeldach,  hinter  ihm 
aber  erhebt  sich  das  Sikhara  über  kubischem  Unterbau  in  der  parabolischen 
Kurve  seiner  oben  nach  der  Mitte  sich  neigenden  Wandungen,  zusammengefaßt 
und  gekrönt  von  dem  gewaltigen  Knauf  des  Ämalaka,  der  einem  flachen,  senk- 
recht gekerbten  Rimdkissen  ähnelt.  Es  sind  freiüch  nicht  einfache  Turmwände, 
die  hier  in  Parabeln  emporgeführt  sind,  sondern  es  ist  dasselbe  Prinzip  des 
Stockwerkaufbaus  wie  im  Süden,  das  hier  im  Norden  eine  gesteigerte  und  ab- 
straktere Form  gewonnen  hat.  Die  Turmwände  sind  in  zahlreiche  wagrechte 
Schichten  und  diese  wieder  diurch  Eckverstärkungen,  MittelrisaUte  und  Ver- 
kröpfimgen  senkrecht  geghedert,  jedem  der  so  entstandenen  Teile  ist  durch 
dekoratives  und  f igürUches  ReHef  seine  Fimktion  angewiesen  —  es  sind  die  ver- 
kümmerter Attika-  und  Pavillonreihen  des  Südens  —  imd  an  den  Kanten  be- 
weisen die  in  regelmäßigen  Schichten  eingefügten  Ämalakas,  daß  der  ursprüng- 
hche  Sinn  des  Turmes  ein  Stockwerkbau  wie  der  des  Mahäbodhi  in  Bodhgayä 
ist.  Die  Bedeutimg  ist  also  auch  hier  die  der  übereinander  getürmten  kosmischen 
Weltkreise,  ihre  Gestaltimg  aber  ist  trotz  der  alles  überziehenden  plastischen 
Ornamentik  viel  abstrakter  und  urtümlich-gewaltiger.  Diese  Bauform  des 
Sikhara,  die  gewiß  auf  ältere  Anfänge  zurückgeht,  aber  im  siebenten  oder  achten 
Jahrhundert  durchgebildet  erscheint,  hat  den  späteren  Tempelbau  des  Nordens 
bis  zur  Gegenwart  beherrscht.  Sie  ist  eine  der  großen  Schöpfimgen  reUgiöser 
Baukimst,  wie  der  Turm  des  gotischen  Domes  im  Abendland.  Wie  im  südlichen 
Vimäna  bei  allem  plastischen  Reichtum  der  Einzelform  das  In-sich-Ruhen  der 
stolzen  Stockwerkpyramide,  Kreis  über  Kreis  emporschwebend,  im  Umriß 
wimderbar  Sprache  geworden  ist,  so  im  nördHchen  Sikhara  die  plastisch  ge- 
sammelte Kraft,  die  in  herrhcher  Kurve  imwiderstehüch  hinaufsteigt  wie  die 
Inbrunst  des  ringenden  Geistes,  der  aus  der  Tiefe  sich  hebend  in  eine  Mitte 
zurückkehrt.   Mit  vollendeter  Kunst  ist  im  Süden  wie  im  Norden  das  Ver- 
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hältnis  des  Turms  zu  seiner  Bekrönung  durchgebildet,  so  daß  im  Kuppeldom 
wie  im  Ring  des  Knaufes  der  Sinn  des  Turmes  erst  völlig  ausgesprochen  er- 
scheint. Hier  und  dort  aber  ist  nirgends  mehr  ein  Bauen  und  Fügen  von  ein- 
zebien  Gliedern,  alle  Einzelform  ist  unbedeutend  in  sich,  ist  untergegangen  und 
eingeschnK>lzen  im  mit  sich  reißenden  Schwimg  imd  Rausch  des  Ganzen,  der 
überschwenglich  ist ;  und  auch  dies  ist  Barock. 

Das  Überquellend-Unerschöpfliche  wird  jetzt  auch  das  Kennzeichen  der 
indischen  Plastik.  War  bisher  die  Einzelgestalt  die  Hauptaufgabe  gewesen 
und  empfindet  man  auch  die  älteren  ReUefkompositionen  als  zusammengefügt 
aus  Einzelfiguren,  so  entstehen  mm  riesige  Gesamtdarstellungen,  in  denen  eine 
ganze  Welt  menschlicher  imd  götthcher  Wesen  in  gewaltiger  Bewegtheit  sich 
entfaltet  und  alles  Einzelne  aus  dem  großen  Rhythmus  des  Ganzen  geboren 
scheint ;  und  hatte  bisher  eine,  wenn  auch  stark  frontal  orientierte  Rundplastik 
eine  wesentUche  Rolle  gespielt,  so  dominiert  jetzt  durchaus  das  Rehef,  das  mit 
tiefen  Unterhöhlungen  die  Gestalten  zwar  kräftig  heraustreibt,  aber  sie  gleich- 
zeitig auch  in  die  malerische  Einheit  einer  in  Licht  und  Schatten  atmenden 
Hell-Dunkel-Komposition  bettet  und  bindet.  Der  M3^hos  der  großen  Epen, 
das  Mahäbhärata  und  das  Rämäya^a  ist  nun  ganz  in  das  Volksbewußtsein  und 
in  die  Religion  eingezogen,  und  ihre  ganze  Gestaltenwelt  wird  aufgeboten, 
wenn  in  Mämallapuram  eine  breite  Felsenwand  mit  der  Geschichte  von  der 
Herabkunft  der  Gangä  bedeckt  wird  (Abb.  208 — 210).  Es  ist  die  Sage  von  König 
Bagfairata,  der  durch  Askese  die  Hilfe  Sivas  gewinnt  und  die  Herabkimft  der 
ungeheuren  Stromgöttin  in  die  Welt  der  Menschen  und  der  Toten  bewirkt.  Alle 
Götter  imd  alle  Überirdischen  aber  strömen  herbei,  um  die  niedersteigenden 
Wasser  zu  sehen  und  in  den  himnüischen  Wellen  von  Schuld  sich  zu  reinigen.  Die 
Bildhauer  haben  den  natürlichen  Felsenspalt  benutzt,  um  hier  den  natürhchen 
Wasserfall  in  ihr  Werk  nüt  hereinzuziehen,  und  sie  lassen  zu  beiden  Seiten 
Tiere  imd  Götterwesen  aller  Art  wandelnd  und  stürmend  herbeiziehen,  um  das 
Wunder  zu  schauen.  Herrlich  sind  hier  neben  den  schwebend  bewegten 
Schlangengottheiten,  den  Bewohnern  der  Wasser,  besonders  die  großen  und 
kleinen  Tiere,  die  mit  in  die  Darstellung  verwoben  sind,  Elefanten  und  Löwen, 
Stiere  und  Gazellen,  Affen,  Gänse,  Schildkröte,  Katze  und  Maus.  Hier  zeigt 
sich  ¥deder  eine  wunderbare  Naturbeobachtung,  eine  Liebe  und  ein  Gefühl 
für  das  Leben  und  Weben  aller  Wesen,  das  mit  schlichter  Größe  in  hundert 
Gestalten  sich  ausspricht.  Niemals  sind  Tiere  mit  gleicher  Natürhchkeit  und 
erhabener  Selbstverständlichkeit  plastisch  gestaltet  worden.  Die  menschlichen 
Darstellungen  derselben  Zeit  und  Schule  (Anfang  des  siebenten  Jahrhimderts), 
die  sich  in  zahlreichen  Felstempeln  zu  Mämallapuram  finden  (Abb.  212),  sind 
besonders  durch  die  zarte  Schlankheit  der  Frauengestalten  ausgezeichnet,  die 
in  bescheidener  Regung  und  Neigung  unbeschreiblich  lebendig  und  rührend 
erscheinen. 

Ist  hier  noch  etwas  von  der  Schhchtheit  der  älteren  Zeit,  so  werden  in 
dem  Felsentempel  von  Elephanta  zur  Verherrlichung  Sivas  alle  Register  der 
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Wirkung  gezogen.  Diese  Bildwerke,  ein  Gipfel  indischer  Plastik,  sind  wohl  im 
achten  Jahrhundert  entstanden.  Hier  ist  der  Gott,  wie  einst  der  Buddha  oder 
die  Jinas,  als  Büßer  in  erhabener  Ruhe  dargestellt,  doch  inuner  noch  könig- 
Uch  im  Schmuck  des  Diadems  imd  der  Locken  (Abb.  214),  oder  er  erscheint  mit 
acht  Armen  in  der  gewaltigen,  Himmel  und  Erde  ergreifenden  Bewegung  des 
ekstatischen  Tanzes,  als  Nataräja  (Abb.  215),  oder  wiederum  furstlich-mild 
imd  liebevoll,  der  Pärvati  sich  vermählend,  imd  inuner  sammeln  auf  der  Erde 
die  Menschen  und  Dämonen,  aus  den  Himmeln  die  Wesen  der  Oberwelt  in 
Scharen  huldigend  und  verehrend  sich  um  den  Götterkönig.  Anderswo  stehen 
in  der  Felsenhalle  zwei  gesonderte,  mit  vier  Toren  nach  den  Erdrichtungen  ge- 
öffnete Heihgtümer,  die  heute  je  ein  Lingam  bergen,  zwei  gewaltige  Welthüter 
stehen  zu  Seiten  jeder  Tür  imd  deuten  den  kosmischen  Sinn  des  Bauwerks  herr- 
Uch  aus  (Abb.  217).  Am  erhabensten  und  geheinmisvoUsten  aber  ist  das  riesige 
Brustbild  des  dreiköpfigen  Gottes,  das  am  Ende  des  einen  halbdunklen  Säulen- 
saals aus  der  tiefen  Nische  emportaucht  (Abb.  216,  Tafel  VIII).  Es  ist  Siva  in 
der  gütigen,  in  der  meditativen  und  in  der  furchtbaren  Form  seines  Wesens. 
Die  erschütternde  Majestät  der  göttUchen  Erscheinimg  und  die  schwärmende 
Inbrunst  einer  in  sich  brütenden  tiefen  Versimkenheit  sind  beide  in  dem  un- 
vergleichlichen Aufbau  dieses  Dreihaupts  und  in  der  weichen  Formenfülle  der 
Antlitze  wunderbar  ausgedrückt.  Der  plastische  Kanon  der  Gupta-Zeit  ist  in 
der  glatten  Schönheit  und  dem  weichen  Rhythmus  dieser  Gestalten  von  £le- 
phanta  noch  überall  spürbar,  aber  er  ist  voller  und  üppiger  geworden,  lässiger 
in  der  breiten  geschwungenen  Haltung,  sinnHcher  in  der  Weichheit  der  Ober- 
flächen, im  Lächeln  der  Augen  und  Lippen,  das  wie  mit  tiefem  Atem  im  halben 
Dunkel  sich  zu  regen  scheint.  Und  dieses  malerische  Wesen  einer  unendlich 
fühlsamen,  zugleich  sinnUchen  und  versonnenen  Plastik  erreicht  seine  reichste 
Vollendung  in  der  Abschlußwand  des  Kailäsa-Tempels  von  Elürä  (achtes  Jahr- 
hundert), wo  Siva  und  Pärvati  mit  der  Fülle  der  Wesen  auf  dem  Gipfel  und 
den  Hängen  des  Götterbergs  gelagert  erscheinen,  während  unten  der  feindliche 
Dämon  Rävana  mit  zehn  Häuptern  und  zwanzig  'Armen  die  Feste  des  Bergs 
zu  erschüttern  sucht  (Abb.  223).  Angstvoll  eilen  Halbgötter  und  Götter  herbei, 
Pärvati  schmiegt  sich  erschreckt  an  des  Gatten  Arm,  aber  der  Gott  tritt 
mit  dem  Fuß  auf  den  Berg,  und  Rävana  ist  in  der  Felsenhöhle  verschüttet, 
gefangen.  Unerhört  ist  die  Erscheinungsfülle  und  die  darstellerische  Eindrück- 
lichkeit  dieser  Komposition.  Dem  wilden,  furchterweckenden  Rütteln  des 
unterirdischen  Dämons  ist  die  nur  leise  in  Wallung  geratende  Stille  des  para- 
diesischen Seins,  ist  das  zarte  Idyll  der  hingegossenen  Göttin,  die  imsägUche 
Anmut  des  eben  sich  aufrichtenden  Gottes  wundervoll  gegenübergestellt. 
Und  dies  alles  ist  mit  einer  höchsten  Freiheit  der  malerischen  Rehefbehandlung 
wirksam  gemacht,  die  den  scharfen  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel  unten 
ebenso  wie  die  schwimmenden  Übergänge  des  sanften  Halbüchts  im  oberen 
Teile  aufs  vollendetste  meistert  und  zum  Ganzen  des  blühendsten  Bildes 
schließt. 
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Hat  so  die  Skulptur  mit  ihren  Zielen  und  Mitteln  der  Malerei  sich  genähert, 
so  scheint  diese  selber  von  einem  illusionistischen  Charakter  sich  eher  zu  ent- 
fernen, soweit  man  wenigstens  nach  den  spärlichen  Resten  dieser  Zeit  urteilen 
kann,  die  an  einer  Decke  desselben  Kailäsa-Tempels  in  Elürä  erhalten  sind. 
Die  Götter  und  Göttinnen  (Vi§nu,  Siva  imd  ihre  Frauen  u.  a.),  die  hier  auf 
menschenähnlichen  Garudas  und  anderen  Reittieren  sich  durch  die  Lüfte  tragen 
lassen,  zeigen  viel  weniger  ModeUienmg  und  eine  stärkere  Betonung  der  Linien 
als  die  Fresken  von  Aja^tä,  die  Komposition  wird  flächenhaft,  und  es  scheint 
eine  formelhafte  Erstarrung  des  Stils  schon  hier  sich  anzudeuten,  wie  sie  Jahr- 
hunderte später  in  Nepal  und  Bengalen,  in  Birma  und  Java  hervortritt.  Viel- 
leicht haben  wir  es  auch  mit  einer  anderen  Tradition  und  Schule  indischer 
Malerei  zu  tun.* 

DIE  AUSSENLÄNDER 

In  diesen  Jahrhunderten  beginnt  nun  auch  die  Wirkung  und  Ausbreitung 
indischer  Kirnst  in  den  Ländern  außerhalb  des  Mutterlandes  deutlich  zu  wer- 
den. Wie  die  griechische  Kunst  nicht  in  den  Jahrhunderten,  in  denen  sie  sich 
selber  erst  sanunelt  und  gültige  Gestalt  wird,  sondern  im  Hellenismus  über  die 
Länder  der  Alten  Welt  nach  Osten  und  Westen  sich  auswirkt,  wie  die  italienische 
Renaissance  nicht  so  sehr  als  Klassik  wie  als  Barock  zur  universellen  Form 
des  Abendlandes  wird,  so  geht  auch  in  Indien  die  Ausbreitung  erst  nach  der 
Gupta-Zeit,  erst  mit  dem  Beginn  des  Barock  in  großem  Umfang  vor  sich, 
imd  es  entsteht  in  den  Ländern  jenseits  des  Ostmeeres  an  vielen  Orten  ein 
Schaffen,  das  durchaus  von  ihr  bedingt,  aber  ebensooft  eine  sehr  selbständige 
imd  höchst  bedeutende  freie  Fortbildung  auf  den  indischen  Grundlagen  ist  — 
so  wie  das  Barock  in  Österreich,  Frankreich  oder  Holland  zwar  ohne  Italien 
und  die  gemeinsame  Tradition  nicht  denkbar,  aber  eine  jedesmal  andere  und 
eigentümliche  Schöpfung  ist. 

Die  indische  Gestaltimg  hatte  sich  in  ihrer  Ausbreitung  nach  dem  Norden 
zwar  als  einflußreich,  aber  nicht  als  besonders  fruchtbar  erwiesen.  Wohl  hatte 
sich  in  Gandhära  in  den  späteren  Jahrhunderten  des  buddhistischen  Schaffens 
eine  gewisse  Durchdringimg  der  mehr  hellenistischen  mit  rein  indischen  Typen 
gezeigt,  aber  zugleich  war  die  Kimst  auch  roher  und  provinzieller  geworden. 
In  den  Oasenstädten  des  östlichen  Turkestan,  an  der  alten  Seidenstraße  von 
S3nrien  nach  China  aber  bildete  sich,  ebenso  wie  die  Rassen  imd  Religionen 
einander  berührten  und  vermengten,  auch  künstlerisch  schon  früh  ein  Mischstil, 
in  dem  der  vorherrschende  Buddhismus  zwar  manche  Grundformen  der  Bauten 
und  der  Ikonographie  aus  Indien  mitbrachte,  in  dem  aber  die  indischen  mit 
spätantiken,  persischen  und  chinesischen  Motiven  imd  Stilelementen  sich 
diurchkreuzten  imd  schließlich,  im  siebenten  imd  achten  Jahrhundert  etwa, 
die  chinesische  Formgestaltung  entscheidend  ward.  Man  findet  in  den  Stüpen 
von  Rawak  imd  Idiqucari  wohl  indisch  anmutende  Plastik,  in  den  Tempeln 
von  Mirän,  Kuca  und  Qyzil  wohl  Wandgemälde  stark  indischen  Charakters, 
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aber  nicht  in  freier  Entfaltung,  sondern  in  der  Erstarrung  eines  provinzialen 
und  mit  fremden  Elementen  sich  diurchsetzenden  Stils  (Abb.  202).  Selbst  in 
dem  näher  liegenden  Ka^mir  hat  sich  aus  älterer  Zeit  nichts  Bedeutendes  er- 
halten, imd  sogar  der  brahmanische  Tempelbau,  der  etwa  von  750  bis  1250  hier 
blühte,  hat  diurch  das  Weiterleben  antikischer  Gandhära-Motive  einen  merk- 
würdig unindischen,  fast  europäischen  Charakter  bekommen.  Die  ältere  Kunst 
von  Nepal,  die  wesentlich  eine  Holzkunst  war,  scheint  vöUig  verschwunden,  so- 
weit sich  nicht  in  viel  jüngeren  Bauten  —  Tempeln  und  Stockwerktürmen,  die 
halb  chinesisch  erscheinen  —  ein  Nachklang  erhalten  hat  (Abb.  234).  Mit  dem 
zehnten  Jahrhundert  allerdings  begann  hier  wie  in  Tibet  eine  buddhistische 
Rundplastik  und  Malerei,  die  auf  rein  indische  Vorbilder  zurückgeht,  diese 
durch  viele  Jahrhunderte  bewahrt  und  bis  tief  nach  China  verbreitet  hat.  Man 
hat  es  hier  mit  einer  zwar  interessanten  und  blühenden,  aber  nicht  mit  einer  im 
höchsten  Sinne  schöpferischen  und  freien  Fortbildimg  indischer  Kunst  zu  tun 
—  wobei  in  Nepal  sich  indisches  Gefühl  und  indische  SinnUchkeit  stets  reiner 
erhalten  und  ausgewirkt  hat  als  in  dem  strengeren  und  kargeren  Tibet. 

Ganz  anders  ist  die  Kultiu:  und  die  Kunst  Indiens  auf  der  hinterindischen 
Halbinsel  und  auf  den  Inseln  des  Südostens  herrschend  und  fruchtbar  geworden. 
Hier  sind  ihre  Samen  und  Keime  in  üppigem  Boden  hundertfältig  und  wuchernd 
aufgegangen.  Der  Einfluß  indischer  Händler,  Kolonisten  imd  schließlich  auch 
von  Fürsten  indischer  Herkunft  zeigte  sich  schon  seit  dem  ersten  Jahrhundert  in 
Kamboja,  seit  dem  zweiten  oder  dritten  Jahrhundert  in  Campä  (dem  Küsten- 
strich des  heutigen  Annam),  vielleicht  noch  älter  sind  die  Berührungen  mit 
Sumatra  und  Java.  Um  die  Mitte  des  Jahrtausends  kann  man  von  einer  Herr- 
schaft indischer  Kultiu:  wenigstens  auf  dem  hinterindischen  Festland  —  auch 
in  Birma  —  reden.  Diese  Zivilisation  war  den  Wasserwegen  gefolgt,  von  den 
Ufern  des  Meeres  bis  an  den  Oberlauf  der  schiffbaren  Flüsse,  und  so  waren  in 
Kamboja,  in  Campä  Reiche  entstanden,  deren  Herrscher  zu  den  Pallava-Königen 
verwandtschaftliche  Beziehungen  pflegten.  Die  Rehgion  dieser  Fürsten  war 
•der  Siva-Kult,  der  aber  zeitweise  in  einer  merkwürdigen  Verbindung  mit  dem 
Buddhismus  erscheint,  so  als  wäre  jener  die  Staatsreligion  der  selbst  als  gött- 
lich geltenden  Herrscher,  dieser  der  esoterische  oder  private  Glauben  mancher 
von  ihnen  gewesen.  Seit  dem  Beginn  des  siebenten  Jahrhunderts  etwa  sind  in 
beiden  Ländern  Reste  zuerst  kleinerer,  dann  größerer  Tempelbauten  erhalten, 
in  der  Regel  Backsteinbauten  mit  in  Stein  skulpierten  Einfassungen  der  Por- 
tale und  dergleichen.  Die  Architektur  zeigt  Anklänge  an  einen  vielleicht  schon 
früher  einheimischen  Holzbau  und  deutliche  Beziehungen  zu  der  Kunst  des 
Pallava-Reiches.  Von  der  einfachen  kubischen  Cella  auf  quadratischem  oder 
rechteckigem  Grundriß  scheint  die  Entwicklung  zu  einem  immer  steileren  pyra- 
midalen Aufbau  nach  oben  sich  verjüngender  Stockwerke  zu  gehen,  wobei  der 
Gebäudekem  durch  Pilasterfassung  und  Mittelrisalite  immer  reicher  ge- 
;ghedert  wird  und  die  Portale  in  Kamboja  durch  zierliche  Dreiviertelsäulen 
und  üppig  reüefierte  Türstürze,  in  Campä  durch  hohe,  spitzbogig  emporgeführte 
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Bekrönungen  hervorgehoben  sind.  Sehr  charakteristisch  ist  der  stolze  Hoch- 
drang der  Mauern,  das  fein  abgewogene  Verhältnis  der  vertikalen  und  der 
horizontalen  Gliederung,  die  wimdervoll  reiche  und  geschmackvolle  plastische 
Durchbildung  der  betonten,  in  Ornamentik  und  Relief  aufgelösten  Bauteile* 
Es  entwickelt  sich  eine  Fassadenkimst  von  hoher  Schönheit,  während  das 
Innere  gewöhnlich  wie  in  Indien  aus  einem  schlichten  imd  hohen,  nach  oben 
wie  ein  Kamin  sich  pyramidal  verengenden  halbdunklen  Kultraum  für  das 
Bild  des  Gottes  imd  die  Opferhandlimgen  besteht.  Diese  Baukunst  blüht  in 
Campä  bis  ins  zehnte  Jahrhundert  imd  schwindet  mit  dem  Verfall  des  Reiches 
selbst  dahin,  in  Kamboja  bildet  sie  die  erste  Stufe  einer  Entwicklung,  die  im 
achten  Jahrhundert  eine  Unterbrechung  erfährt,  in  den  nachfolgenden  aber  zu 
einer  erstaunüch  üppigen  Blüte  der  Künste  geführt  hat. 

Merkwürdig  selbständig  imd  bedeutend  ist  die  Plastik  dieser  Länder,  die 
nicht  bloß  in  dekorativen  imd  figürüchen  Rehefs,  sondern  in  einer  Reihe  herr- 
licher Kultstatuen  sich  erhalten  hat.  So  gibt  es  in  Kamboja  einige  fast  nackte, 
männliche  Göttergestalten,  die  in  der  lebensvollen  knappen  Klarheit  der 
Körperbildung  an  die  besten  Gupta- Werke  erinnern,  zugleich  aber  in  der  ge- 
strafften Schlankheit  und  Gespanntheit  der  Formung  an  griechische  Meister- 
werke des  strengen  vorphidiasischen  Stils  (Abb.  226, 227) .  Und  Campä  hat  im 
selben  siebenten  und  im  achten  Jahrhundert  nicht  bloß  die  grazile  Anmut  hinun- 
lischer  Tänzerinnen  (Tafel  IX),  sondern  auch  die  stille  Haltimg  geheinuiisvoU 
lächelnder  Göttinnen  und  den  kraftgeschwellten  Stolz  des  königlichen  Siva  in 
Werken  von  einer  imerhörten  plastischen  Einfalt,  Stärke  und  Reife  verkörpert. 

Von  der  indischen  Kultur  Sumatras,  das  schon  im  fünften  Jahrhimdert  den 
Mahäyäna-Buddhismus  angenommen  hatte  imd  später  von  Palembang 
(^rivijaya)  aus  eine  Vorherrschaft  auch  über  die  malayische  Halbinsel  imd 
Java  ausübte,  sind  ims  keine  Monumente  erhalten,  es  müßte  denn  die  Ver- 
mutung zutreffen,  daß  die  Könige  der  Sailendra-Dynastie,  die  von  750  bis 
860  etwa  auch  Mitteljava  beherrschten,  hier  in  Prambanam  residiert  imd  die 
großen  buddhistischen  Heihgtümer  dieser  Zeit  geschaffen  hätten.  Die  ersten 
steinernen  Denkmäler  der  indo javanischen  Kunst  sind  die  Tempel  auf  der 
Digng-Hochfläche,  einem  heiügen  Bezirk,  der  von  Pilgern  und  Opferprozessionen 
besucht  war.  Sie  stammen  aus  dem  siebenten  oder  dem  Anfang  des  achten  Jahr- 
hunderts und  sind  einzelstehende,  verhältnismäßig  kleine  steinerne  Schreine, 
einst  wohl  dem  Sivaitischen  Kult  geweiht,  die  in  ihrer  kubischen  Ghederung  und 
ihrem  Stockwerkaufbau  den  frühen  Ziegeltempeln  von  Kamboja  parallel  gehen. 
Die  hohen  Sockel,  der  Portalvorbau,  die  Statuennischen  in  den  Seiten-  und 
Rückwänden,  die  dämonische  Maske  als  Torabschluß  deuten  die  spätere,  weit 
reichere  Entwicklung  voraus.  Diese  hat  ihr  erstes,  sicher  datiertes  Denkmal  in 
dem  buddhistischen  Tärä-Tempel  Can^i  Kalasan  bei  Prambanam  von  778.  Es 
ist  kein  Riesenbau,  aber  von  reichster,  stolzester  Gliederung  und  einem  Hoch- 
drang, der  auch  in  der  zarten  Pflanzenomamentik  der  Wände  und  in  der  üppigen 
Plastik  der  Tor-  und  Nischenbekrönungen  herrlich  sich  auslebt  (Abb.  228).  Eine 
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noch  großartigere  Anlage  ist  der  etwas  spätere  Tempel  CaQc^  Sewu.  Hier  um- 
geben auf  quadratischem  Grundriß  nicht  weniger  als  vier  Reihen  —  insgesamt 
etwa  250  —  kleiner  Tempelzellen  einen  beherrschenden  hohen  Mittelbau,  der 
mit  vier  vorgelagerten  Kapellen  kreuzförmig  nach  den  Weltgegenden  orientiert 
ist.  Die  Durchfühnmg  alles  Einzelnen  ist  von  großer  Schönheit  und  das  Ganze 
von  höchster  Klarheit  und  Eindrücklichkeit. 

Ganz  offenbar  ist  dies  eine  mathematische  Plangestaltimg,  die  eine  sym- 
bohsch-magische  Bedeutung  hat.  Sie  steht  im  engsten  Zusammenhang  mit 
der  als  Tantrismus  bezeichneten  Richtung  der  indischen  Rehgiosität,  die  eben 
lun  diese  Zeit  sowohl  in  den  brahmanischen  Kulten  als  im  Mahäyäna-Buddhis- 
mus  neue  Glaubensformen  begründet  hatte.  Metaphysische  Spekulation,  die 
ein  kosmisches  Weltbild  aus  den  einfachsten  Urelementen  aufzubauen  und 
im  Zeichen  des  Wirklichen  das  Wirkliche  selber  und  die  Wirkung  zu  fassen 
unternahm,  hatte  sich  mit  dem  alten  2^uberglauben  vereinigt,  der  im  magischen 
Wort,  im  magischen  Bild  und  in  der  magischen  Handlimg  den  Lauf  der  Dinge 
nach  seinem  Willen  zu  meistern  wähnte.  Die  tantrische  Lehre  fand  in  der  Wort- 
formel den  Schlüssel  zur  Lenkimg  des  Werdens,  in  der  Bildformel  das  Mittel 
der  Vereinigung  des  Ich  mit  dem  Gott,  in  der  kosmischen  Formel  das  Ge- 
heinmis  der  Elemente  und  der  Gesetze  des  Seins.  So  entstanden  die  Mantras, 
graphische  Abstraktionen  der  wirkUchen  und  der  geistigen  Welten,  ihnen  ver- 
band man  die  heilbringenden  Bilder  der  Gottheiten,  deren  jede  über  einen  Teil 
des  Weltalls  regierend  gedacht  war,  und  indem  man  so  die  kosmischen  Systeme 
irdischer  imd  transzendenter  Welten  bildhaft  darstellte,  wurden  diese  Bilder 
selber  als  Mittel  zur  Ordnung  des  Weltiauf s,  als  große  Zauberkreise  imd  Segens- 
quellen für  Menschen  imd  Länder  angesehen.  So  wurde  nicht  bloß  das  Lingam 
imd  das  Götterbild  zmn  plastischen  Symbol  der  Götterkräfte,  dessen  Schaf- 
fung und  Verehnmg  diese  selber  herbeiziehen  muß,  so  wurde  mm  neben  der 
graphischen  und  malerischen  Darstellimg  jener  Mantras  die  Baukimst  selber 
in  den  Dienst  ihrer  Heilswirkung  gestellt  imd  im  symbolischen  Bauwerk  das 
Geheimnis  und  die  Kraft  der  geistigen  Segenswelten  architektonisch-plastisch 
gestaltet,  um  eine  zauberhafte  Verbindung  des  Diesseitigen  mit  dem  Jen- 
seitigen sinnlich-übersinnhch  zu  vollziehen  und  ewig  zu  machen.  Was  im  Keim 
schon  im  frühen  Stüpa,  was  deutlicher  in  den  quadratischen  Stockwerktürmen, 
in  den  Lingam-Zellen  mit  den  Welthütem  der  Tore  ausgesprochen  war,  das 
wird  jetzt  zmn  Grundsatz  einer  symboHschen  Baukimst,  die  ihre  Werke  über 
den  großen  magischen  Quadraten  imd  Kreisen  der  Grundrisse  als  Burgen  und 
Denkmäler  geistiger  Welten  emporstuft. 

Das  berühmteste  dieser  Monumente  ist  der  Borobudur  in  Mittel java,  der 
einen  Hügel  in  paradiesischer  Landschaft  krönt,  während  in  der  Feme  die 
erhabenen  Gipfel  schneebedeckter  Vulkane  aus  verschiedenen  Hinunelsrich- 
tungen  herüberblicken.  Hier  erhebt  sich  auf  riesigem,  quadratischem  Gnmd- 
riß  ein  Stufenbau  von  fünf  steilen  Terrassen,  deren  jede  mit  einem  Kranz 
von  Buddha-Zellen  und  krönenden  Stüpen  mnhegt  ist  und  einen  schmalen» 
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mit  Reliefwänden  zu  beiden  Seiten  gezierten  Gang  zur  Umwandelung  des 
ganzen  Bauwerks  frei  läßt  (Abb.  231—233).  Auf  der  obersten  Terrasse  er- 
heben sich  in  drei  flacheren  Stufen  drei  Kreise  von  glockenförmigen  Stüpen, 
die  gitterartig  je  ein  Buddha-Bild  umschüeßen  imd  in  einem  geschlossenen 
Zentral-Stüpa  ihren  Mittelpimkt  und  Gipfel  finden  (Abb.  232).  Man  vermutet 
neuerdings,  daß  der  ursprünghche  Plan  eine  weitere  quadratische  Stufen- 
folge und  die  Krönimg  mit  einem  vierseitigen  Zentraltempel  vorgesehen 
habe,  und  es  spricht  einzelnes  dafür,  daß  eine  Planänderung  aus  technischen 
Gründen  erfolgt  sein  kann.  Aber  kein  Besucher  wird  die  Erhabenheit  der 
oberen  Stüpenkreise  vergessen,  in  die  er  nach  endloser  Durchwanderung  der 
rechteckigen  Wege  und  steilen  Treppenaufgänge  wie  in  die  Heiterkeit  einer 
geläuterten  und  vergeistigten  Welt  eintritt,  und  das  Sinnbild  des  Kreises  über 
dem  Quadrat  ist  ihm  zum  tief  eindrückhchen  Erlebnis  geworden.  So  überreich 
und  vollkonunen  im  einzelnen  die  architektonische  Durchbildimg  des  Monu- 
ments ist,  so  wenig  macht  es  freilich,  aus  der  Feme  oder  aus  der  Nähe  von  imten 
gesehen,  einen  klaren  monumentalen  Eindruck,  und  selbst  von  oben  ist  es  als 
Ganzes  wohl  zu  erleben,  aber  nie  zu  überschauen.  Trotzdem  ist  der  Borobudur 
eines  der  erhabensten  Denkmäler  symboHscher  Baukunst,  ein  Mantra  von  der 
großartigsten  Konzeption  imd  Gestaltimg.  Will  man  sehen,  wie  dieselben 
Meister  eine  einfachere  architektonische  Aufgabe  lösten,  sind  auf  dem  Weg 
zum  Borobudm*  die  zwei  vorbereitenden  HeiHgtümer  Cai^c^  Mendut  imd  Ca^<Ji 
Pawon  (Abb.  229)  unübertreffliche  Beispiele  der  großen  und  der  kleineren  Cella, 
die  auf  breiter  Terrasse  in  klassischer  Durchbildung  sich  erhebt,  klassisch  im 
Aufbau  und  in  den  Verhältnissen,  aber  auch  in  der  reinen  Scheidung  des  Struk- 
tiven  und  der  Dekoration. 

Diese  buddhistischen  Bauwerke  sind  gegen  das  Ende  des  achten  Jahrhunderts 
entstanden,  um  860  scheinen  die  Sailendra-Könige  Java  geräumt  und  einhei- 
mische Fürsten  wieder  in  Prambanam  geherrscht  zu  haben,  bis  um  das  Jahr  915 
diese  ganze  mittel  javanische  Kultur  ein  plötzhches,  bisher  unerklärtes  Ende 
findet.  Gegen  das  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  ist  wieder  eine  Reihe  brah- 
manischer  Tempel  entstanden,  in  denen  die  bisherige  künstlerische  Tradition 
logisch  sich  weiterbildet.  Unter  ihnen  ist  besonders  der  Tempel  von  Lara 
Jongrang  bedeutend,  wieder  eine  symbolische  Plananlage,  deren  quadratische 
Mauer  zunächst  eine  dreifache  Reihe  kleiner  Tempelzellen  umschließt,  über 
denen  auf  hoher  Terrasse  der  innere  Bezirk  eine  Gruppe  von  sechs  Tempeln 
in  zwei  Reihen  geordnet  emporhebt.  Die  Hauptbauten  sind  dem  Brahma,  Siva 
und  Vi§i]iu  geweiht,  und  jeder  steigt  auf  einer  steilen  Stufenpyramide  sehr 
kraftvoll  empor,  leider  in  den  oberen  Teilen  noch  nicht  wiederhergestellt.  Die 
straffe  Gedrungenheit  des  Ganzen  und  manche  Details  sprechen  deuthch  von 
barocken  Tendenzen,  die  Gesamtwirkimg  muß  mit  der  Kraft  hoher  Silhouetten 
weit  eindrücklicher  als  die  des  Borobudur  gewesen  sein.  Die  abstrakte  Er- 
habenheit der  buddhistischen  Mantra-Idee  ist  freilich  in  diesem  Drei-  oder 
Sechsklang  nicht  ganz  erreicht. 
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Die  javanische  Plastik  tritt  uns  in  den  großen  Monumenten  vom  Ende  des 
achten  Jahrhunderts  als  eine  völlig  ausgereifte  Kunst  von  erstaunlicher  Voll- 
endung entgegen.  In  dem  Buddha  und  den  beiden  Bodhisattvas,  die  noch  heute 
die  Cella  des  Candi  Mendut  zieren,  vereinigt  sich  die  kraftvolle  Strenge  der  Hal- 
tung mit  einer  vollen  und  weichen,  fast  schon  sinnlichen  Formenbildung,  die 
noch  an  die  Buddhas  der  Gupta-Zeit,  aber  auch  schon  an  die  Siva-Skulpturen 
vonElephanta  erinnert  (Abb.  230).  Auch  die  meditativen  Dhyäni-Buddhas,  die 
in  den  Nischen  und  den  oberen  Stüpen  desBorobudur  sich  befinden — im  ganzen 
waren  es  505  — ,  haben  noch  die  einfache  Klarheit  imd  Schönheit  der  Gupta- 
Werke,  doch  sind  die  Oberflächen  in  dem  porösen  Stein  weicher,  blühender  be- 
handelt, und  ihr  verklärtes  Lächeln  erscheint  süßer,  fast  irdischer  als  das  der 
älteren  Zeit  (Tafel  X) .  Es  ist  eine  reife,  ja  überreife  Kunst  wie  die  des  Praxiteles 
neben  Phidias.  Aber  es  ist  noch  etwas,  was  alle  plastischen  Gottesbilder  dieses 
Jahrhunderts  von  der  knapperen  und  reineren  Formensprache  der  älteren 
scheidet,  mögen  sie  in  Elürä  und  Elephanta,  in  Kamboja  und  Campä  oder  auf 
Java  geschaffen  sein.  Es  liegt  wie  ein  dichter  geheimnisvoller  Schleier,  wie  eine 
ungreifbare  Honigschicht  über  ihren  offenbaren  Formen,  die  Oberflächen  sind 
allgemeiner  und  abstrakter,  aber  zugleich  weicher,  poröser  und  schwinunender 
geworden,  dichter  zugleich  und  gelockerter,  als  wäre  dies  das  geheime  Kunst- 
mittel einer  Plastik,  die  das  meditative  und  mystische  Wesen  der  göttlichen 
Existenz  auf  solche  Weise  sinnlich  erlebbar  und  spürbar  zu  machen  sucht.  Und 
es  hängt  dies  gewiß  mit  der  Gesinnung  und  Absicht  der  reügiösen  Tantra- 
Systeme  zusammen,  die  im  sichtbaren  Bilde  den  unsichtbaren  Sinn  zu  ahnen 
gibt.  So  sind  ja  auch  die  vielarmigen  Gottheiten  und  die  mystischen  Gebärden 
und  Attribute  jetzt  erst  auf  eine  wimdervoll  selbst verständüche  Weise  künst- 
lerisch gestaltet,  damit  aber  auch  zu  dauernden,  für  alle  Zukunft  verbindüchen 
Typen  geworden. 

Die  malerische  Weichheit  und  sinnliche  Fülle,  die  in  den  Götterstatuen 
mehr  fühlbar  als  greifbar  wird,  tritt  in  der  üppigsten  Entfaltung  erst  in  den 
endlosen  ReUeffriesen  hervor,  mit  denen  die  Umgänge  des  Borobudur  und  die 
Terrassen  von  Lara  Jongrang  bekleidet  sind.  Dort  wird  das  Leben  des  histo- 
rischen Buddha  und  die  Legende  seiner  früheren  Existenzen  in  der  poetisch 
übertreibenden  Ausschmückung  später  Dichtungen,  hier  der  Mythus  des  Rämä- 
yana  und  der  Kfisnasage  des  Mahäbhärata  in  einer  unerschöpflichen  Szenen- 
folge geschildert.  In  den  Friesen  des  Borobudur  ist  das  Leben  der  wollüstigen 
Fürstenhöfe,  aber  auch  der  Jäger  und  Bauern,  der  Seefahrer  und  Asketen  in 
unbeschreiblich  anmutigen  Gruppen  schöner  Menschen,  oft  in  reichen  Bauten 
oder  in  Landschaften,  unter  Bäumen  und  an  Wassern,  mit  großer  Natürlich- 
keit und  mit  ebenso  edlem  Maß  der  Stilisierung  dargestellt  (Abb.  233).  Es 
ist  wie  ein  gelassener,  endlos  plätschernder  Strom  freundlicher  Bilder,  wie 
die  ewige,  unendlich  süße  Melodie  des  Gamelang  oder  die  leidenschaftslose 
Schönheit  der  Serimpi-Tänze.  Heftiger  und  gewaltiger  ist  vielfach  das  Leben, 
das  in  den  brahmanischen  Mythen  des  Prambanam-Tempels  pulst.  Auch  das 

52 


Relief  ist  hier  malerisch  reicher  und  tiefer  gelockert,  die  Komposition  gedräng- 
ter. Was  an  Harmonie  und  Wohllaut  verloren  ging,  ist  an  Ausdruck  und  Drama- 
tik gewonnen.  Das  Ganze  wirkt  erregender,  männlicher,  so  wie  es  barocker  imd 
mächtiger  ist.  Betrachtet  man  vollends  die  dekorative  Skulptur  aller  Bau- 
denkmäler des  achten  imd  neunten  Jahrhunderts,  so  stößt  man  auf  eine  Fülle 
der  Phantasie,  die  irni  wenige  Grundmotive:  Dämonenmasken,  Säulen  und 
Vasen,  Löwe  imd  Elefant,  Lotos  imd  Palmette  ein  unendliches  Gespinst  der 
herrlichsten  Ranken  entwickelt  und  mit  dem  feinsten  Stilgefühl  den  immer 
üppiger  aufblühenden  Reichtum  des  Schmucks  doch  wieder  dem  tektonischen 
Gefüge,  dem  großen  Rhythmus  des  Ganzen  einordnet.  Die  indische  Kunst  hat 
hier  in  der  glücklichen  Wärme  der  Tropen  und  bei  einem  offenbar  hochbegabten 
und  harmonischen  Volk  mit  ihre  reinsten  und  reichsten  Blüten  getrieben. 


DIE        KUNST       DER        SPÄTZEIT 


INDIEN 

Es  hat  den  Anschein,  als  setzte  mit  dem  neunten  Jahrhimdert  in  Indien  selber 
wie  in  den  überseeischen  Ländern  indischer  Kultur  eine  Zwischenzeit  der  Er- 
schlaffung schöpferischer  Kräfte,  eine  Atempause  in  der  Entwicklung  der  bil- 
denden Künste  ein.  Ihr  folgt  dann  wiederum  eine  Periode  reicher  bildnerischer 
Produktion,  die  vier-  bis  f ünfhimdert  Jahre  umfaßt  und  die  erst  die  vollste  Ent- 
faltung des  indischen  Barocks,  allerdings  aber  auch  seine  Erstarrung  mit  sich 
bringt.  Poütisch  vollzieht  sich  in  diesen  Jahrhimderten  die  Unterwerf img  Indiens 
unter  die  fremde  muhammedanische  Herrschaft.  Sie  hat  zwar  manche  Verwü- 
stungen angerichtet,  aber  doch  das  nationale  indische  Leben  imd  das  Fort- 
blühen der  Künste  nicht  entscheidend  gestört.  Immerhin  bleibt  sie  das  äußere 
Zeichen  einer  zimehmenden  Erschlaffimg  des  indischen  Volks  und  des  in- 
dischen Geistes,  die  auch  in  anderen  Merkmalen  sich  ausspricht.  Wohl  erfolgt 
noch  einmal  in  der  Nachfolge  des  Sankara  (um  800)  ein  Aufblühen  religiöser 
Mystik,  wohl  ist  diese  Spätzeit  noch  diurch  eine  reiche  systematisierende  Wis- 
senschaft bezeichnet,  aber  dies  alles  ist  herbstlich  imd  ohne  eine  frische  Kraft, 
Vorzeichen  des  allmählich  einsetzenden  Winters.  So  bringen  auch  in  den  Kün- 
sten diese  Jahrhimderte  noch  einmal  ein  üppiges  Auflodern  imd  darauf  ein 
unabwendbares  Absterben  in  Äußerlichkeit,  Verfeinenmg  und  schUeßhch  in 
Roheit.  Für  die  Baukimst  des  nördhchen  Indien  wird  jetzt  die  Form  des 
Sikhara-Tempels  maßgebend,  die  wir  in  einem  frühen  Beispiel  in  Orissa  kennen- 
gelernt haben  und  die  in  diesem  Landstriche  auch  ihre  vollendetsten  Beispiele 
hinterlassen  hat.  Vor  allem  ist  es  die  Pilgerstätte  von  BhuvaneSvara,  wo  von 
950  bis  1050  etwa  diese  Tempeltürme  in  kleinen  und  in  großen  Abmessimgen  in 
imgeheurer  Fülle  wie  Pilze  emporschießen  (Abb.  237, 241),  und  dieselbe  Tempel- 
form begegnet  noch  im  dreizehnten  Jahrhimdert  in  dem  mächtigen  Sürya  Deul 
von  Konäraka  (Abb.  240).  Hier  wird  nun  auch  das  reicher  ausgestaltete  Mai^^^- 
pam,  öfters  mit  vorgesetzten  offenen  Vorhallen  versehen,  mit  einer  Stufen- 
pyranüde  geradlinig  übereinander  liegender  Dachränder  und  diese  wieder  mit 
einer  Mischform  aus  Stüpa  und  Ämalaka  gekrönt.  Im  Sikhara-Turm  selber 
vermehren  sich  die  horizontalen  Teilungen  ins  Unübersehbare,  so  daß  sie  bald 
nur  noch  als  ein  Streifenomament  wirken  oder  gar  völlig  verschwinden.  Um  so 
stärker  betont  bleiben  die  aufschießenden  Vertikalen  dieser  pflanzenhaf t  wie  aus 
gedrängten  Schößlingen  emporsprießenden  Türme.  Behalten  die  Orissa-Tempel 
trotz  allen  Überflusses  auch  an  dekorativer  Skulptur  (Abb.  239)  noch  immer 
eine  gewisse  strenge  und  struktive  Größe,  so  wird  das  System  um  die  gleiche 
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Zeit  (um  looo)  in  dem  Kandärya-Mahädeva-Tempel  zu  Khajuräho  (im  Zentrum 
des  nördlichen  Indien)  zu  höchster  Üppigkeit  gesteigert,  indem  das  Ma^da- 
pam  mit  unendlichen  einzelnen  Dachpyramiden  tmd  Krönungen  gleich  ge- 
drängten Berggipfeln  gegen  den  Turm  emporschwillt,  der  selber  mit  vielen  an- 
gepreßten Schößlingen  noch  spitzer  als  in  Orissa  hinauf  schießt  (Abb*  238). 
Das  Sikhara  ist  dann  bis  in  die  neueste  Zeit  eine  Hauptf  orm  der  nordindischen 
Tempelbaukimst  geblieben,  es  wurde  besonders  auch  von  den  Jaina  gerne  ver- 
wendet. 

Auch  in  Gwälior,  in  Gujarät  findet  vom  elften  bis  zum  dreizehnten  Jahr- 
hundert eine  lebhafte  Bautätigkeit  statt,  die  besonders  von  Säulengängen 
und  offenen  oder  halboffenen  Pfeilerhallen  Gebrauch  macht  (Abb.  246).  Ein 
schönes  Beispiel  ist  der  Sürya-Tempel  von  Mudherä  (sicher  vor  1391),  der  die 
späte  Säulen-  und  Pfeilerform  des  in  lauter  horizontale  Glieder  geteilten  Schafts 
und  die  völlige  Überdeckung  oder  Auflösung  aller  BaugHeder  mit  figürUchem 
ReHef  deutlich  macht  (Abb.  242) .  Am  herrUchsten  und  reinsten  aber  entfaltet  sich 
diese  Architektur  der  Hallen  in  einigen  Tempeln  der  großen  nordindischen  Jaina- 
Heiligtümer,  wie  sie  auf  dem  Berge  Äbü,  auf  den  Hügeln  von  Gimär  und  Sa- 
trunjaya  oder  Pähtäna  ganze  Tempelstädte  bilden  (Abb.  247,  Tafel  XI).  Jene 
sind  vor  allem  der  Tempel  des  ÄdinäthaTirthankara  (Abb.  243),  der  1032  von 
Vimala,  und  der  des  Neminätha  Tirthankara  (Abb.  244),  der  1232  von  Tejah- 
päla  auf  dem  Berg  Äbü  gestiftet  worden  ist.  Beide  sind  Kleinodien  der  reich- 
sten Baukunst,  die  mit  weiten  flachgedeckten  Säulenhallen  ein  inneres  Heiligtum 
umschließt,  wobei  vor  der  Cella  ein  mittleres  Oktogon  noch  besonders  mit  Träger- 
gehängen lunkränzt  und  im  Rund  mit  einer  flachen,  in  der  Mitte  wie  eine  Blüte 
niederhängenden  Kuppel  gekrönt  ist  (Abb.  245).  Beide  Tempel  sind  in  weißem 
Marmor  mit  einem  imerhörten  Reichtiun  zierUchster  Skulptur  wie  mit  durch- 
brochener Stickerei  überdeckt.  Wie  der  Grundplan  an  die  islamische  Moschee 
erinnert,  so  findet  sich  auch  in  der  Dekoration  das  geometrische  Element  der 
muhammedanischen  Ornamentik,  aber  es  ist  mit  den  indischen  Formen  zu  einer 
unlösbaren  Einheit  von  unerhörter  Pracht  und  schließlich  doch  ganz  indischem 
Charakter  verschmolzen.  Bei  alledem  bleibt  dies  eine  Baukunst  der  malerischen 
Durchblicke,  der  Addition  imd  nicht  der  Form  und  Raum  aus  einem  Kern  ge- 
staltenden Schöpfung. 

In  dem  mittleren  Indien  des  Dekkhan  hat  sich  ein  Baustil  entwickelt,  den 
man  gewöhnlich  als  Cälukya-Stil  bezeichnet  und  der  gewisse  Eigenheiten  der 
nordischen  mit  denen  der  südUchen  Bauweise  mannigfach  verbindet;  doch 
überwiegen  die  Charakteristika  der  südlichen  Kirnst.  Er  hat  besonders  in 
Maisür  imter  den  Hoy&das  geblüht.  Sein  Kennzeichen  ist  die  Anordnimg  von 
drei  Schreinen  tun  eine  Mittelhalle,  hohe  Sockel  und  ein  pyramidenförmiger, 
doch  niedriger  Turmbau.  Der  bedeutendste  Bau  ist  der  imvollendete  Hoy^eS- 
vara-Tempel  in  Halebid,  ein  Werk  des  dreizehnten  Jahrhunderts,  das  in  seinem 
ausgeführten  Teil  mit  der  reichsten  figürlichen  Plastik  ganz  überdeckt  ist 
(Abb.  251).    Den  reinen  südlichen  Typus  vertreten  die  Tempel  von  Tanjor, 
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besonders  der  große  Räjräjeivara  (Abb.  248, 249),  um  das  Jahr  1000  von  den  Cola 
errichtet :  hinter  den  einfachen  Vorhallen  die  königUch  ansteigende  hohe  Pyra- 
mide des  Vimäna,  noch  ganz  in  den  strengen  und  klaren  Formen  der  älteren 
Zeit,  aber  doch  schon  reicher  mit  Statuennischen  und  Stockwerkzierat  um- 
kleidet. Die  üppigste  Durchbildung  dieses  Typus  zeigt  der  Subrahmai^dya-Tempel 
in  Tanjor  (früher  um  1200,  neuerdings  ins  achtzehnte  Jahrhimdert  datiert!). 
Hier  ist  Halle  imd  Vimäna  zu  einem  gemeinsamen,  wie  eine  Palastfassade 
durchgebildeten  Hauptgeschoß  vereinigt,  und  über  dem  letzteren  erhebt  sich 
die  kuppelgekrönte  Stockwerkpyramide.  Die  Durchbildimg  im  einzelnen 
ist  überaus  reich,  dabei  systematisch  nach  der  Höhe  zu  üppiger  schwellend, 
und  entfaltet  alle  Register  einer  äußerst  raffinierten  Barockkimst  (Abb.  250). 
Ist  hier  noch  der  eigenthche  Tempel  das  weithin  herrschende  Zentrum  der 
Anlage,  so  scheint  sich  dies  im  Süden  schon  unter  den  Pän4ya  (um  iioo — 1350) 
geändert  zu  haben.  Jetzt  kommt  die  Sitte  auf,  die  alten  Schreine  in  immer  neue 
und  weitere  Umfriedimgen  von  Höfen,  Teichen  imd  Mauern  einzuschheßen  und 
diese  Mauern  in  den  Mittelachsen  auf  vier  Seiten  nüt  immer  riesiger  aufgetürm- 
ten Torbauten,  den  sogenannten  Gopuras,  zu  kennzeichnen  (Abb.  255).  Der 
Typus  des  Gopuram,  eines  breitgelagerten  Torgebäudes  nüt  dem  schiffartig 
geschwimgenen  Giebeldach,  wird  mm  durch  Häufung  der  Stockwerke  zu  ge- 
waltigen Pyranüden  gesteigert  und  immer  unübersehbarer  mit  plastischem 
Figurenschmuck  überhäuft  (Abb.  252 — 254).  Dieses  Barock  fand  in  der  Kunst 
von  Vijayanagar  (um  1350 — 1600),  das  den  Süden  von  der  Herrschaft  der  Musel- 
manen befreit  hatte,  eine  Fortbildimg  imd  unter  den  Näyyaks  von  Madura 
im  siebzehnten  Jahrhundert  einen  letzten  übertreibenden  Ausklang.  Kenn- 
zeichnend für  diesen  Spätstil  sind  die  oft  herrlichen,  in  den  Teichen  sich  spiegeln- 
den Säulenhallen  (Tafel  XII),  die  dem  Verkehr  und  der  Unterkunft  der  Pilger- 
scharen dienen  und  in  den  reicheren  Man4apas  eine  weitgehende  plastische  Auf- 
lösung der  Säulen  durch  sich  bäumende  Löwen,  der  Pfeiler  durch  hochsteigende 
Rosse  mit  Reitern  und  durch  ganze  Gruppen  von  Bildnisstatuen  als  Gebälkträger 
zeigen,  eine  Plastik,  die  im  einzelnen  naturalistisch-manieriert,  im  ganzen  von 
einer  wilden  Phantastik  erscheint  wie  die  Ausgeburten  europäischer  Barock- 
kirchenräume (Abb.  257,  258).  Diese  ganze  indische  Spätarchitektur,  die  ihre 
Grundlage  in  den  streng  festgelegten  heiligen  Regeln  der  altüberheferten,  aber 
schwer  datierbaren  Lehrbücher  (Silpa-^tras)  besitzt,  ist  in  ihrer  handwerk- 
lichen Tradition  bis  heute  lebendig  geblieben.  Sie  sucht  freilich  ihre  Größe 
nicht  mehr  in  der  einfachen  Erfindung  und  Gestaltung,  sondern  in  emer  ins 
Maßlose  gehenden  äußeren  Addition  und  Multiplikation  der  konstituierenden 
Grundelemente.  Es  geschieht  dies  nach  einem  Gesetz,  das  dem  indischen  Geist 
eigentümlich  zu  sein  scheint,  das  sich  in  der  Religion,  in  der  Kosmologie  als 
unendliche  Konstruktion  von  göttUchen  Wesenheiten  und  Welten,  in  der  Lite- 
ratur als  endlose  Häufung  des  Redeschmucks  und  der  Systematik  ausspricht. 
Es  geschieht  aber  auch  nach  einem  allgemeinen  Gesetz  der  Kunstentwicklung, 
das  immer  eine,  sei  es  kürzere,  sei  es  längere  Barockperiode  als  letzte  Aus- 

56 


Schweifung  an  das  Ende  der  schöpferischen  Zeiten  setzt.  Das  indische  Barock 
ist  freihch  schon  über  tausend  Jahre  alt,  das  heißt,  es  spricht  einen  grund- 
legenden Wesenszug  des  indischen  Menschen  aus. 

Neben  der  durch  die  Religion  als  geheiligt  erhaltenen  Überlieferung  einer 
rein  indischen  Kunst  hat  sich  unter  den  muhammedanischen  Herrschern  zeit- 
weise auch  ein  interessanter  Mischstil  aus  islamischen  imd  einheimischen  Ele- 
menten entwickelt.  So  Ueßen  die  Eroberer  z,  B.  in  Gujarät  von  einheimischen 
Baumeistern  die  schönsten  Moscheen  errichten,  die  in  allen  Einzelheiten  einen 
neuen  Hindustil  zeigen  (so  besonders  seit  dem  fünfzehnten  Jahrhimdert).  In 
Vi]  ay anagar  selbst  entstehen  bald  darauf  unter  einer  unabhängigen  Dynastie 
Paläste  und  Pavillons,  in  denen  islamische  Bogenformen  mit  indischen  Ge- 
simsen und  Dächern  sich  verbinden  (Abb.  260).  In  der  Räjputäna  und  in 
Bimdelkhand  entwickelt  sich  seit  dem  fünfzehnten  Jahrhimdert  eine  groß- 
artige Baukimst  von  burgenartigen  Fürstenpalästen,  in  denen  sich  wiederum 
islamische  Motive  mit  einheimischen  verbinden  imd  durchdringen.  Es  bildet 
sich  eine  indo-islamische  Ornamentik,  und  selbst  in  den  Bauten  der  Großmogule 
von  Delhi  (Abb.  259),  die  gewiß  nach  fremdem  Plane  von  indischen  Hand- 
werkern ausgeführt  worden  sind,  glaubt  man  einen  Hauch  von  der  Leiden- 
schaft und  der  Stille  der  indischen  Seele  zu  spüren. 

Auch  die  indische  Plastik  hatte  mit  dem  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  ihre 
reifste  Höhe  überschritten.  In  Nordindien  gewinnt  sie  mm  freilich  sowohl  im 
Äußern  der  Tempel  des  Sikhara-T3^s  wie  auch  im  Innern  von  Jaina-Hallen,  wie 
denen  vom  Berge  Äbü,  erst  recht  die  Oberhand  imd  breitet  sich  in  unerhörtem 
Reichtum  über  ganze  Fassaden  und  Türme.  Aber  es  ist  nun  nicht  mehr  das  ein- 
zelne Werk,  dessen  Stärke  und  Vollendung  in  sich  selber  gesucht  wird,  sondern 
die  Fülle  der  göttlichen  und  dämonischen,  menschhchen  und  tierischen  Gestalten, 
die  wie  an  den  Kathedralen  der  Gotik  eine  ganze  Welt  religiöser  Beziehungen 
illustrieren,  und  die  in  ihrer  Gesamtheit  wie  das  Gesicht  einer  übermenschhchen, 
transzendentalen  Lebensfülle,  als  ein  Hymnus,  als  ein  Rausch  von  Schöpfung 
den  Beschauer  überwältigt.  An  den  älteren  Bauten,  die  um  das  Jahr  1000  ent- 
standen sind,  regen  und  bewegen  sich  diese  wilden  und  ekstatischen  Götter,  diese 
sich  umarmenden  halbgöttlichen  Paare  (Abb.  261),  die  Löwenreiter,  Nägafrauen 
und  Apsaras  (Feen),  die  in  tief  unterschnitt enem  ReUef  aus  ihren  Nischen  wenig 
hervortreten,  noch  ganz  in  den  traditionellen  Stellungen  der  älteren  Plastik,  nur 
daß  die  Weichheit  der  Glieder  gelöster,  die  Oberflächen  malerisch  freier  und 
naturaUstischer  durchgebildet  sind.  Besonders  bei  Frauenfiguren  konunt  hier  das 
erotische  Gefühl  in  der  Übertreibung  wollüstiger  Körperbewegung  und  in  der 
Sinnlichkeit  der  Modellierung  stark  zum  Ausdruck  (Abb.  262 — 264).  Später 
wird  auch  dies  zum  Schema,  wo  Gegenständliches  über  die  künstlerische  Ge- 
staltung siegt  und  die  dekorative  Absicht  des  Ganzen  die  Durchbildung  des 
Einzelnen  vernachlässigen  macht.  Im  höchsten  Grade  gilt  dies  für  die  Plastik 
der  berühmten  Jaina-Tempel,  die  technisch  ebenso  raffiniert  wie  künstlerisch 
im  einzelnen  steif   und  manieriert  behandelt  ist;    dennoch  entsteht  durch 
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den  Reichtum  und  die  Disposition  des  Ganzen  ein  berückender  Traum  von 
Schönheit  imd  Musik  der  Sphären. 

In  diesen  Jaina-Bildem,  die  ja  auch  als  einzehie  marmorne  Kultstatuen  der 
Jinas  oder  Tirthankaras  häufig  sind,  tritt  in  der  Behandlung  des  Marmors,  in 
der  äußersten  Glättung  imd  Präzisierung  der  Oberflächen,  in  der  vielfachen 
Durchbrechung  imd  Unterhöhlung,  welche  die  Figur  fast  wie  Filigranarbeit 
in  einen  ebenso  reich  gearbeiteten  Rahmen  setzt,  schHeßlich  sogar  im  Gesichts- 
typ eine  enge  Verwandtschaft  mit  einer  großen  und  wichtigen  Gruppe  spät- 
buddhistischer und  hinduistischer  Kultplastik  entgegen,  die  etwa  vom  zehnten 
bis  zum  zwölften  Jahrhimdert  in  Nordindien  geblüht  haben  muß.  Man  ver- 
mutet neuerdings,  sie  habe  ihr  Zentnun  in  einer  vielleicht  buddhistischen 
Schule  in  Nälandä  gehabt.  Jedenfalls  werden  die  alten  Götter-,  Buddha-  und 
Bodhisattva-T5rpen  hier  auf  eine  scharf  präzisierte  hieratische  Formel  gebracht 
und  mit  höchster  Eleganz  technischer  Verfeinerung  durchgebildet,  in  einer  Stili- 
sierung, die  wir  in  Europa  wohl  als  archaistischen  Manierismus  bezeichnen 
würden.  Dabei  erinnert  die  Behandltmg  auch  des  Steins  durchaus  an  Bronze, 
und  wahrscheinlich  hat  diese  Kunst  in  Bronzebildem  ihr  Höchstes  geschaffen. 
Nur  kleine,  aber  reiche  imd  feine  Beispiele  von  Bronzewerken  sind  erhalten, 
sie  machen  es  wahrscheinlich,  daß  aus  dieser  Bildnerschule  die  Plastik  von 
Birma  und  Siam,  teilweise  auch  von  Ceylon  und  Java,  nachhaltig  beeinflußt 
worden  ist.  Sicher  geht  die  buddhistische  Bronzekimst  von  Nepal  und  Tibet, 
die  später  für  China  von  Bedeutimg  wurde,  auf  sie  zurück  (Abb.  265). 

Ein  anderes  Zentrum  der  Bronzeplastik  muß  in  Südindien  imd  Ceylon  be- 
standen haben,  wo  ÜberHefenmg  und  Technik  sich  bis  heute  erhalten  haben. 
Ein  Hauptwerk  früher  Zeit  ist  die  große  Pattini  Devi  des  Britischen  Museums, 
die  dem  zehnten  Jahrhimdert  zugeschrieben  wird  (Abb.  267) .  Sie  geht  stilistisch 
zusammen  mit  Steinbildern  von  so  edler  Natürlichkeit  und  einfacher  Größe  wie 
das  des  Königs  Paräkrama  Bähu  in  Poloimäruva  (zwölftes  Jahrhundert)  imd  ist 
das  herrliche  Beispiel  einer  Plastik,  die  den  Körper  noch  in  strengen  imd  klaren 
Hauptformen,  doch  schon  im  Wellenspiel  geschwungener  Oberflächen  sieht.  Das 
indische  Schönheitsideal  des  Weibes  hat  in  dieser  Keuschheitsgöttin  eine  wahr- 
haft keusche  Darstellung  gefunden.  Wohl  zwei  bis  drei  Jahrhunderte  später  ist  die 
Statuette  eines  tamihschen  Saiva-Heiligen,  der  knabenhaft  schmal  und  schlank 
mit  entzückender  Grazie  der  Haltung  und  sprechender  Gebärde  gegeben  ist 
(Abb.  266).  Hier  ist  die  Oberfläche,  der  Ausdruck  ganz  weich  und  blühend  ge- 
worden. Wieder  um  Jahrhunderte  später  sind  dann  zweifellos  die  in  der  Einzel- 
form scharf  und  schematisch  behandelten  südindischen  Bronzen,  wie  etwa  die 
hübsche  Affenstatuette  oder  die  prachtvolle  Konzeption  des  in  vielen  Kult- 
bildem  verbreiteten  Siva  Nataräja,  des  Gottes,  der  im  kosmischen  Tanz  mit 
den  mystischen  Gebärden  seiner  vier  Arme  und  in  flammender  Aureole  dar- 
gestellt ist  (Abb.  268,  269).  Die  Unendlichkeit  einer  ausschweifenden,  doch 
inmier  wieder  in  sich  selber  kreisenden  Bewegung  ist  in  diesem  Gottesbild,  das 
Schöpfung,  Erhaltung,  Zerstörung,  Verkörperung  und  Erlösung  mystisch  aus- 
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drücken  soll,  mit  wundervoller  Reife  durchgebildet.  Man  hat  es  mit  Recht  dem 
Buddhabild  als  den  polaren  Gegensatz,  dem  T3^us  des  absoluten  Seins  als  den 
des  absoluten  Werdens  gegenübergestellt. 

Die  dekorative  Plastik  der  südindischen  Tempel  ist  demgegenüber  —  wie  die 
der  nordindischen  in  ihrer  späteren  Phase  —  im  einzelnen  angesehen  steif  und 
von  schematischer  Erstarrung.  So  blühend  lebendig  noch  die  Tierfriese  am 
Hoy&deävara-Tempel  (zwölftes  Jahrhundert)  sind,  so  manieriert  erscheinen  über 
ihnen  schon  die  großen  Figurenreihen  (vgl.  Abb.  251),  so  sehr  muß  vollends  die 
Plastik  von  Madura  (Abb.  257,  258)  als  technische  Bravourleistung,  als  reines 
Kimstgewerbe  berühren.  Die  Erstarrung  ist  auch  hier  schon  früh  eingetreten. 

Bei  der  SpärHchkeit  der  erhaltenen  Reste  läßt  sich  die  Entwickltmg  der  spä- 
teren indischen  Malerei  nur  sehr  ungenügend  verfolgen.  In  einem  Tempel  von 
Poloimäruva  auf  Ceylon  sind  große  buddhistische  Fresken  aus  dem  letzten 
Drittel  des  zwölften  Jahrhunderts  vorhanden,  die  auf  ein  langes  Nachleben  der 
Traditionen  von  Sigiriya  und  Aja^itä  schließen  lassen.  Manches  berührt  zwar 
archaistisch  und  leer,  doch  ist  es  im  ganzen  noch  immei  das  alte  reiche  Gedränge 
lebensvoller  Figuren,  nur  ist  die  ModeUienmg  flacher,  das  Zeichnerische  stärker 
betont  und  der  Umriß  zuweilen  von  sehr  freier  imd  virtuoser  Geläufigkeit.  In 
einer  Reihe  von  Tempeln  in  Pagän  —  weim  wir  hier  gleich  vorgreifend  auf 
Birma  hinweisen  dürfen  —  finden  sich  Wandbilder  des  elften  bis  dreizehnten 
Jahrhunderts,  die  einen  Stil  vertreten,  wie  er  wohl  auch  für  die  älteste  tibetische 
Malerei  gültig  war  und  wahrscheinlich  mit  der  Schule  von  Nälandä  in  Zu- 
sammenhang gebracht  werden  muß.  Es  ist  ein  hieratischer  Stil,  der  das  völlige 
Gegenspiel  zu  Ajantä  bedeutet.  Vor  teppichartigen  Hintergründen  flach  stili- 
sierter Ranken,  Bäume  und  dergleichen  bewegen  sich  klar  isoHerte  Figuren,  die  in 
ihrer  schwanken,  grazilen  Haltimg  die  indische  Herkimf  t  deutlich  erkennen  lassen, 
Sie  sind  ganz  auf  die  manierierte  Sprache  der  Linien  imd  der  Fläche  gestellt, 
ihr  reicher  Schmuck  imd  ihre  Verflochtenheit  mit  dem  Rankenspiel  des  Grundes 
gibt  ihnen  einen  omamentalen  Charakter  von  kapriziöser  Beweglichkeit.  Einzel- 
heiten, wie  die  spitzen  Nasen,  die  geschweiften  Umrisse  von  Lippen,  Lidern  imd 
Brauen,  das  im  Dreiviertelprofil  über  den  Umriß  vorspringende  Auge  der  ab- 
gewandten Seite,  verbinden  diese  Malerei  nach  rückwärts  mit  den  freihch  noch 
einfacheren  Deckenbildem  des  Kailäsa-Tempels  von  Elürä  (achtes  Jahrhundert), 
nach  vorwärts  mit  einer  Gruppe  von  Miniaturhandschriften,  die  in  Gujarät, 
Bengalen  und  Nepal  im  zwölften  bis  fünfzehnten  Jahrhundert  entstanden  sind, 
ja  mit  dem  bis  heute  fortlebenden  Zeichenstil  von  Birma  imd  Siam,  Java  und 
Bah.  Es  ist  eine  höchst  raffinierte  Flächenkunst  züngelnd  bewegter  Linien- 
spiele, die  in  Hinterindien  imd  Indonesien  ins  Dekadent-Manierierte,  in  Nepal 
und  Tibet  in  ein  hieratisches  Schema,  im  eigentUchen  Nordindien  ins  Barbarisch- 
Naive,  ja  ins  DroUige  auszumünden  scheint.  Diese  letztere  Tradition  setzt  sich 
im  sechzehnten  Jahrhtmdert  in  Gujarät  imd  Räjasthäni  in  eine  kühnere  und 
breitere  Miniaturmalerei  um,  die  mit  farbigem  Glanz  in  streng  flächenhafter 
Darstellung  Episodenbilder  von  höchst  lebendiger  Erfindung  und  starkem 
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lyrischen  Stimmungsgehalt  erschafft.  Es  entsteht  so,  nicht  ganz  unberührt  von 
persischer  Miniatorenkunst,  ja  von  Europa,  an  den  Räjputenhöfen  eine  neue 
quasi-naive  Malerei,  die  bis  zum  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  eine 
flächenhafte  Komposition  und  streng  lineare,  rein  auf  Profil  und  Vorderansicht 
gestellte  Stilisienmg  mit  einer  ganz  frischen  Erfindimgskraft  imd  Natur- 
beobachtung, mit  unerhörtem  Farbensinn  imd  einer  stillen,  hingebungsvollen 
Innigkeit  des  Gefühls  verbindet  (Abb.  270—273,  Tafel  XIV).  Ist  es  der  letzte 
Ausklang  einer  uralten,  raffiniert  und  steril  gewordenen  Kultur,  die  ganz  leise 
anhebt,  wieder  unmittelbar,  wieder  jtmg  imd  schöpferisch  zu  empfinden  ?  Was 
hier  gemalt  wird,  ist  nicht  mehr  Tradition  imd  Schema,  sondern  das  große  Ge- 
fühl gegenwärtigen  Lebens.  Damit  kommt  es  den  Quellen  der  ältesten  Kunst 
wieder  nahe. 

DIE  AUSSENLÄNDER 

Die  Kunst  der  Außenländer  während  der  Spätzeit  bedarf  noch  einer  kurzen 
Besprechung.  Die  Plastik  imd  Malerei  von  Ceylon  ist  bereits  mit  der  indischen 
behandelt  worden.  Die  Baukunst  zeigt  größere  EigentümUchkeit,  ohne  daß 
man  doch  eine  klare  und  einheitUche  Entwicklung  feststellen  könnte.  Ihre 
Hauptform  ist  der  hier  Dägoba  genannte  buddhistische  Stüpa,  der  in  seiner 
alten  Halbkugelgestalt  um  die  Hauptstadt  Anurädhapura  schon  im  dritten, 
zweiten  und  ersten  Jahrhundert  v.  Chr.  in  sehr  großen,  wahrhaft  monumen- 
talen Beispielen,  gelegentUch  von  Pfeilerkreisen  umgeben,  errichtet  worden  ist 
(Abb.  156).  Es  ist  aber  fragUch,  wie  weit  der  heutige  Zustand  ursprünglich  ist, 
da  die  meisten  Bauten  unter  der  Herrschaft  des  bedeutenden  Paräkrama  Bähu 
(1164 — 1197)  wiederhergestellt  worden  sind.  Dieser  hat  besonders  um  seine 
Hauptstadt  Polonnäruva  große  Tempelbauten  errichtet,  so  den  Sat  Mahal 
Päsäda,  eine  abgetreppte  Stockwerkpyramide,  die  an  chinesische  Pagoden  er- 
innert, so  den  „Nördlichen  Tempel"  und  das  Thüpäräma-Vihära,  die  in  ihrem 
einfachen  kubischen  Aufbau  und  ihrer  schönen  FassadengUederung  zu  der 
älteren  Baukunst  von  Kamboja  und  Campä,  auch  zu  einigen  späteren  Denk- 
malen auf  Java  eine  Verbindung  herstellen  könnten.  Eine  Kunst  von  edlem 
und  stillem  Maß  scheint  hier  in  Ceylon  geblüht  zu  haben,  doch  müssen  die  ein- 
zelnen Werke  verschiedenen  Stilrichtungen  angehören. 

Nach  dem  Zerfall  des  nüttel javanischen  Reiches  hatte  sich  in  der  zweiten 
Hälfte  des  zehnten  Jahrhunderts  in  Ostjava  eine  neue  Macht  und  ein  Kultur- 
zentrum gebildet,  das  unter  verschiedenen  Herrengeschlechtem  bis  zum  Ende 
des  vierzehnten  Jahrhunderts  auch  in  den  Künsten  schöpferisch  blieb.  Die  Reli- 
gion ist  brahmanisch,  wenn  auch  zum  nundesten  am  Fürstenhof  ein  esoterischer 
Buddhismus  eine  merkwürdige  Verbindung  mit  ihr  eingegangen  ist.  Sivabuddha 
ist  der  posthume  Name  eines  der  Herrscher,  die  sich  nach  ihrem  Tode  in  der  Ge- 
stalt brahmanischer  Götter  verehren  Ueßen.  In  diese  Periode  fällt  auch  die  Ent- 
wicklung einer  einheimischen  Literatur,  die  zunächst  die  indischen  Götterepen 
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in  die  Kawi-Sprache  übersetzt,  doch  bald  auch  eigene  Werke  hervorbringt.  So 
glaubt  man  auch  in  der  Baukunst  und  Plastik  eine  allmähliche  Umwandlimg 
der  indischen  Elemente  in  einen  national-javanischen  Stil  zu  beobachten. 
Originell  ist  jedenfalls  am  Abhang  heiliger  Berge  die  Anlage  fürstUcher  Grab- 
wände, die  gleichzeitig  als  Badeplätze  für  rehgiöse  Waschungen  dienten.  Im 
Tempelbau  wird  der  alte  Cella-Typus  des  Cai)i4i  Mendut  oder  Cancji  Sewu  zu 
gewaltigem  Hochdrang  auf  steiler  Terrasse  und  mit  beherrschenden  Turm- 
bekrönimgen  in  barocken  Formen  emporgesteigert.  Dabei  wird  die  kosmisch 
orientierte  Zentralanlage  des  achten  Jahrhunderts  verlassen,  im  Panataran- 
Tempel  (vierzehntes  Jahrhimdert)  z.  B.  entfaltet  sich  eine  große  Tempelanlage, 
die  aus  ganz  unsymmetrisch  geordneten  Einzelbauten  besteht.  Der  früher  allein 
gebrauchte  Haustein  verbindet  sich  mit  dem  Ziegelbau  oder  wird  ganz  von  ihm 
ersetzt,  und  das  reiche,  doch  immer  maßvolle  Barock  vereinfacht  sich  schüeß- 
lich  zu  kubischen  Grundformen,  die  einen  strengen  Höhendrang  bewahren.  Den 
letzten  Ausklang  dieser  Kunst  findet  man  in  den  Hindutempeln  von  Bali,  hier 
freilich  wieder  in  ein  allerüppigstes  omamentales  und  dämonisches  Leben  auf- 
lodernd. Auf  Java  selber  hat  der  Islam  (um  1400)  dieser  Entwicklung  ein  Ende 
gesetzt. 

Die  Plastik  zeigt  im  Kultbild  die  Nachwirkung  der  mittel  javanischen  Tra- 
dition am  stärksten.  Auch  hier  äußert  sich  die  malerische  Tendenz  und  die 
Pathetik  des  Barock,  wie  etwa  in  dem  prachtvollen  vom  Garuda  getragenen 
Vi§nu  (Abb.  274),  als  den  sich  König  Erlanga  in  seinem  Grabplatz  verherrUchen 
Heß  (um  1050).  In  dem  bekannten  Ganeäa-Bild  (Abb.  277)  verbindet  sich 
Schmuckreichtum  mit  dem  Hang  zum  Dämonischen,  der  zu  gleicher  Zeit  in 
gewaltigen  Steinmasken  sich  auslebte,  zu  einer  eigentümlich  mächtigen  Ver- 
körperung des  elefantenhaften  Weisheitsgottes.  In  der  Prajnäpäramitä  von 
Singasäri  (Abb.  275),  die  man  ins  dreizehnte  oder  vierzehnte  Jahrhimdert 
datiert,  ist  die  letzte  imd  zierlichste  Durchbildung  des  alten  buddhistischen 
Typus,  doch  freilich  auch  eine  gewisse  süße  Leere  erreicht,  es  ist  ein  klassi- 
zistisches mehr  als  ein  klassisches  Werk,  beweist  aber  nüt  anderen,  in  den 
schmückenden  Einzelheiten  naturalistischen  imd  überreichen  Kultbildem 
(Abb.  276),  wie  stark  und  wie  lange  die  klassische  Tradition  trotz  veränderter 
Empfindung  nachwirkt.  Freier  und  eigentümlicher  ist  die  Entwicklimg  des 
ReUef  s,  wo  sich  zunächst  schon  im  zehnten  Jahrhimdert  eine  äußerst  malerische 
Auflockerung,  im  dreizehnten  und  vierzehnten  aber  die  Rückkehr  zu  einem 
flächenhaft-linearen  Stil  zeigt,  der  den  Fries  wie  einen  Teppich  mit  ebenso 
naiv  wie  omamental  gesehenen  Wirklichkeitselementen  durchsetzt  (Abb.  278). 
Es  zeigt  sich  hier  jene  eigentümliche,  zugleich  primitive  und  raffinierte,  zeich- 
nerische Manier,  die  in  Wayang-Figuren,  Bildrollen  und  Masken  und  in  der 
balinesischen  Skulptur  (Tafel  XV)  bis  heute  lebendig  geblieben  ist.  Es  scheint, 
als  hätte  das  eingeboren  Javanische  sich  um  diese  Zeit  erst  völlig  durchgesetzt  — 
doch  finden  wir  eine  analoge  Stilbildung  in  Siam  und  Birma. 

In  Kamboja  hatte  das,  wie  es  scheint,  von  Norden  stammende  Volk  der 

61 


Khmer  seit  dem  neunten  Jahrhundert  ein  mächtiges  Reich  geschaffen.  Ihre 
Könige,  die  vielleicht  indischer  Abkunft,  ihre  Minister,  die  Brahmanen  waren, 
schufen  als  Denkmale  ihrer  Macht  imd  der  Ordnimg  des  Reichs  inmier  neue 
Hauptstädte,  deren  Mittelpimkt  die  Tempel  waren.  Neben  den  Kult  des  Vi^giu 
und  Siva,  neben  den  diesem  imtergeordneten  Buddhadienst  tritt  die  Verehrung 
der  nach  ihrem  Tode  vergöttlichten  Könige,  die  wir  schon  auf  Java  kennen- 
lernten, aber  darüber  hinaus  der  Kult  des  Gott-Königtums  selber,  des  Deva- 
räja,  der  im  Lingam  verehrt  wurde.  Die  Vorstellung  von  einer  solchen  göttlich 
das  Reich  durchwirkenden  Königsmacht  führte  offenbar  auch  zu  der  großartig- 
montunentalen  Anlage  imd  Aufrichtung  der  ganz  in  Stein  errichteten  Haupt- 
städte, deren  erstes  Beispiel  Bantöai  Chmar,  das  Werk  Jayavarmans  II. 
(802 — 869)  sein  soll.  Der  rechteckige,  streng  orientierte  imd  zentrierte  Grund- 
riß, die  UmschUeßung  mit  breiten  Wassergräben,  die  von  steinernen  Dänunen 
als  Zugangsstraßen  durchschnitten  sind,  die  hohen  Mauern  und  langen,  über- 
wölbten Korridore,  die  mächtigen,  dreifach  gruppierten  Tore  mit  ihren  Türmen 
und  ebenso  die  Ecktürme  —  dies  alles  sind  Elemente,  die  für  den  Bautypus  der 
Städte  wie  der  Tempel  charakteristisch  bleiben.  Im  Mittelpimkt  der  Stadt  liegt 
als  ihr  Kern  der  steinerne  Haupttempel,  während  alle  Wohn-  imd  Nutz- 
gebäude offenbar  in  vergänglichem  Material  erbaut  waren:  die  einerseits  wohl 
militärische,  vor  allem  aber  religiöse  Bedeuttmg  des  Ganzen  ist  somit  augen- 
fäUig.  Die  Bauformen  selber  unterscheiden  sich  von  denen  des  älteren  Back- 
steinstils, und  man  hat  daraus  auf  das  Vorbild  älterer  Holzkonstruktionen  des 
neuen  Nordvolkes  schüeßen  wollen.  Dafür  spricht  manches,  doch  sind  die  Zu- 
sammenhänge und  auch  die  Chronologie  wohl  noch  keineswegs  klar.  Jedenfalls 
hegt  eine  in  der  Konzeption  und  in  der  Durchf ühnmg  gewaltige  Schöpfung  vor. 
Die  größte  imd  wichtigste  dieser  Hauptstädte  ist  Ankor  Thom,  das  man  bis- 
her für  eine  Gründung  vom  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  hielt,  das  aber  ganz 
neuerdings  in  die  erste  Hälfte  des  elften  Jahrhunderts  datiert  wird.  Himdert 
Jahre  später  beschreibt  ein  chinesischer  Gesandter  die  Pracht  dieser  Stadt,  die 
eine  Mauer  von  drei  Kilometern  im  Geviert  umschloß.  Nördüch  an  die  Stadt- 
mitte schließt  sich  der  große  Hauptplatz,  von  der  gewaltigen  Terrasse  des  Palasts 
beherrscht,  die  mit  Relieffriesen  und  vorspringenden  Näga-Figuren  geschmückt 
ist.  Im  Zentrum  des  Palasts  erhebt  sich  auf  steilem,  dreigestuftem  Sockel  der 
Phimeanakas,  der  geheihgte  Haustempel  der  Könige,  heute  eine  Palastfassade, 
deren  oberer  Teil  zerstört  ist.  Genau  im  Süden  dieses  Gebäudes  der  Baphuon, 
eine  riesige  Tempelanlage  des  bekannten  Grundrisses  auf  dreifacher  Terrasse,  die 
einst  von  einem  hohen  Sikhara  gekrönt  war.  Südöstlich,  und  genau  im  Zentrum 
der  Stadt,  steht  endUch  der  Bayon,  wiederum  ein  System  von  Terrassen,  Höfen 
und  Galerien,  die  mit  riesigen  Tor-  und  Ecktürmen  um  den  beherrschenden 
Mittelturm  sich  schließen.  Hier  stand  das  Devaräja-Lingam,  standen  die  Sta- 
tuen der  brahmanischen  Götter,  der  mystischen  Buddhas,  der  Stadtgottheiten 
des  Landes  und  der  vergöttlichten  Herrscher.  Die  Türme  tragen,  als  Lingas 
gedacht,  auf  ihren  Seiten  die  riesigen  Masken  des  viergesichtigen  Siva  (Abb.  283) . 
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Das  Ganze  ist  eine  Götterbnrg,  ein  Mantram,  dessen  magischer  Einfluß  über 
die  Stadt  und  das  ganze  Reich  ausstrahlen  sollte. 

Den  gleichen  Gedanken  und  die  gleiche  Anlage,  nur  in  noch  größeren  Maßen, 
verwirklicht  endUch  der  im  Süden  außerhalb  der  Stadt  gelegene  Riesentempel 
AAkor  Vät,  der  himdert  Jahre  später  von  Süryavarman  II.  (1112 — 1152)  auf- 
gerichtet worden  ist  (Abb.  279 — 282).  Er  ist  auch  künstlerisch  das  Meisterwerk 
und  der  Gipfel  dieser  ganzen  Bauentwicklung,  östlich  der  nordsüdUchen  Haupt- 
achse der  Stadt  gelegen,  nimmt  sein  Rechteck  mit  dem  200  Meter  breiten  Wasser- 
graben, der  es  umschheßt,  etwa  den  Raum  eines  ganzen  Viertels  von  Ankor  Thom 
ein.  Ein  fünffacher  Mauerring  umfängt  in  immer  engeren  Abständen,  auf  immer 
höher  sich  emporsteigemden  Terrassen,  das  innerste  und  höchste  Heiligtum. 
Die  eigentHche  Tempelburg  besteht  aus  drei  konzentrischen  Rechtecken,  deren 
äußeres  nach  außen,  deren  mittleres  nach  innen  und  deren  innerstes — mm  im 
Quadrat — nach  beiden  Seiten  sich  in  einfachen  oder  doppelten  Umgängen  öffnet. 
Diese  Galerien  wie  die  Mittelkorridore  sind  mit  ganzen  oder  halben  (das  heißt 
einseitigen)  spitzbogigen  Tonnengewölben  gedeckt,  die  von  geschlossenen  Mauern 
oder  Fensterwänden  oder  von  quadratischen  Pfeilern  getragen  sind  (Abb.  281). 
Die  mittlere  Galerie  enthält  den  berühmten  großen  Relieffries.  Auf  der  West- 
seite führt  die  Zugangsstraße  noch  dinrch  ein  besonderes  System  gewaltiger 
Torbauten  imd  Vorhöfe,  Terrassen  und  flankierender  Seitengebäude,  die  in 
den  Plan  des  Ganzen  prachtvoll  eingegliedert  sind.  Je  weiter  man  ins  Innere 
vordringt,  desto  mächtiger  imd  reicher  steigern  sich  die  Galerien  imd  Kreuz- 
gänge, die  Stufen,  Torwege  und  Vorhallen,  bis  man  zu  dem  einen,  kreuzförmig 
das  Ganze  beherrschenden  allerheiligsten  und  allerhöchsten  Mitteltunn  gelangt. 
Im  Aufbau  aber  machen  die  Terrassensockel,  die  vorspringenden  Treppen,  die 
Pfeilerreihen  der  Umgänge,  die  übereinander  gestuften  Steindächer,  die  Portal- 
vorbauten und  die  großen,  mit  vorspringenden  Gesimsen  imd  Eckakroterien  in 
Stockwerkringen  emporsteigenden  Türme  den  Plan  dieser  Götterburg  bis  in 
weite  Feme  gewaltig  sichtbar.  Alle  Verhältnisse  sind  auf  das  feinste  durchdacht 
und  abgewogen,  und  der  plastische  Schmuck  erhöht  den  architektonischen  Ein- 
druck, indem  er  sich  einfügt,  ohne  ihn  zu  stören.  Dieser  Bau  ist  das  reifste  und 
letzte  Werk  einer  sakralen  Baukunst,  die  schon  gegen  das  Ende  desselben  Jahr- 
himderts  mit  der  Macht  des  Reiches  dahinsank.  Erst  im  vierzehnten  Jahr- 
hundert erscheint  noch  einmal  ein  kleiner  Tempel  wesentlich  anderer  Art,  der 
sich  in  archaistischer,  doch  künstlerisch  vollendeter  Form  an  die  Bauten  des 
neunten  Jahrhimderts  anlehnt. 

Gibt  diese  großartige  und  höchst  eigentümhche  Baukunst  das  Schauspiel 
einer  hohen  und  eigenartigen  Kultur,  die  hier  fem  von  Indien  aufgeblüht  ist, 
so  verstärkt  sich  dieser  Eindruck  bei  der  Betrachtung  der  Skulpturen,  mit 
denen  die  Tempel  und  Terrassen  der  Khmer  geschmückt  waren.  Bei  den  Kult- 
bildem  weicht  in  diesen  Jahrhimderten  die  gestraffte  Schlankheit  der  Frühzeit 
einem  volleren  imd  schwereren  Formenkanon,  der  sich  an  die  Plastik  von 
Campä  anzuschließen  scheint,  und  es  zeigen  insbesondere  die  Gesichter  eine 
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Weiterbildung  des  alten  T3^us  in  rundere,  geschweiftere  und  breitere  Formen, 
die  ein  eigenes  Rassenideal  aussprechen.  Mit  starker  Konzentration  des  pla- 
stischen Ausdrucks  imd  mit  wachsender  malerischer  Weichheit  akzentuiert 
sich  in  diesen  Köpfen  jenes  besondere  Lächeln  der  breiten  Lippen  und  schön- 
geschwimgenen  Lider,  das  ihrer  Verstmkenheit  etwas  Unaussprechliches,  zu- 
gleich Sinnliches  imd  SeeUsches  verleiht.  Der  bekannte  Näga-Buddha  aus  Aökor 
Thom  (Abb.  287)  ist  eines  der  feinsten,  aber  nicht  das  ausgesprochenste  Beispiel. 
Wtmdervoll  entfaltet  sich  in  den  Khmerbauten  auch  die  Kunst  des  ReUefs,  das 
im  Gegensatz  zu  dem  älteren  mehr  dekorativen  imd  sehr  aufgelockerten  Stil 
(etwa  noch  des  neimten  Jahrhimderts)  in  der  Blütezeit  eine  aufs  feinste  organi- 
sierte, bald  stärker  heraustretende,  bald  ganz  zart  in  der  Ebene  zurückgehaltene 
Flächenhaftigkeit  gewinnt.  Es  ist  in  den  Friesen  von  AAkor  Thom  noch  derber 
und  gewissermaßen  naiver  imd  erhält  erst  im  AAkor  Vät  seine  letzte  Verfeine- 
rung (Abb.  284 — 286).  An  den  Wänden  der  Balustraden  und  dann  erst  recht  der 
großen  Galerien  breitet  es  einen  ganz  unerschöpfüchen  Reichtum  von  Bildern 
aus :  die  Göttermythen  des  Mahäbhärata  und  des  Rämäyana,  die  Himmel  und 
Höllen  des  Glaubens,  aber  auch  die  weltüchen  Aufzüge  der  Heere,  die  Hof- 
staaten der  Könige  und  Fürstinnen  und  die  Fronarbeiten  des  Volks  zur  Voll- 
endung der  göttlichen  Tempel.  Es  ist  schwer,  die  Feinheit  und  Lebendigkeit 
dieser  riesigen  Reheffriese  zu  beschreiben,  die  sich  bald  in  uferlos  wogender 
Bewegung  hinziehen,  bald  in  klar  geordnete  Bildkompositionen  geschlossen 
sind.  Hier  herrscht  Ruhe,  dort  ein  leidenschaftlich  quirlendes  Stürmen,  und 
wundervoll  ist  das  Hintereinander  großer  Menschenmassen  in  die  Fläche  ge- 
breitet, die  bald  das  ganze  Bild  erfüllen,  bald  von  Baumwipfeln  oder  aus- 
gebreiteten Architekturen  eingerahmt  sind.  Die  Palastbauten,  die  hier  dar- 
gestellt werden,  offenbar  aus  vergänglichen  Stoffen  errichtet,  zeigen  schon  die 
geschweiften  Kurven  und  die  züngelnde  Phantastik  überquellenden  Ornaments, 
welche  die  späten  Bauten  von  Siam  und  Birma  charakterisieren,  und  um 
Einzelgestalten  himmlischer  Tänzerinnen  lodern,  wie  ein  Ausklang  ihrer  pre- 
ziösen  Gebärde,  endlose  Flammen  unerschöpfUch  bewegten  Geranks  (Abb.  286). 
Man  begreift  hier,  selbst  vor  den  Bildern  wilder  Schlachten  (Abb.  285),  daß 
der  Inder  im  Tanz  das  Geheimnis  der  Malerei  erlebte. 

Wie  die  Khmer  ein  den  südchinesischen  Rassen  nahestehendes  Volk  gewesen 
sind  und  dennoch  eine  im  Wesen  indische  Kultur  hervorgebracht  haben,  so  gilt 
dies  auch  für  die  den  Tibetem  verwandten  Shän-  und  Thai-Stämme,  die  seit 
dem  achten  Jahrhundert  die  älteren  Siedler  des  Irawadi-Tales  und  der  anschlie- 
ßenden Westküste  Hinterindiens  verdrängten  und  das  spätere  Reich  von  Birma 
begründet  haben.  Schon  im  fünften  Jahrhundert  hatte  es  hier  Zentren  indischer 
Kultur,  buddhistischen  und  brahmanischen  Glaubens  gegeben,  und  frühe  schon 
wurde  dies  Land  ganz  für  die  Lehre  des  Buddha  gewonnen,  indem  es  im  Süden 
mehr  dem  Hinayäna,  im  Norden  eher  dem  tantrischen  Mahäyäna,  doch  ohne 
klare  Scheidung,  zugeneigt  war.  Im  achten  Jahrhundert  wurde  das  alte  Pagän 
als  Hauptstadt  begründet,  847  die  Stadtmauer  errichtet,  um  1050  war  die  Eini- 
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gung  Birmas  unter  den  Königen  von  Pagän  vollendet.  Aus  dem  neunten  Jahr- 
hundert gibt  es  noch  einen  Vis^utempel  und  mehrere  Stüpen  von  hoher,  wasser- 
blasenähnUcher  Form.  Aber  erst  seit  der  Mitte  des  elften  Jahrhunderts  beginnt 
eine  Periode  riesiger  Bautätigkeit,  die  in  und  um  Pagän  in  200  bis  250  Jahren 
viele  Tausende  von  Tempeln  imd  Glaubensdenkmälem  aufgetürmt  hat.  Fast 
ohne  Ausnahme  sind  es  Ziegelbauten,  mit  geschnittenem  Stuck  verziert  (auch 
glasierte  Ziegel,  ja  glasierter  Sandstein  konunt  vor),  fast  durchweg  auch  kos- 
misch orientierte,  pyramidenförmig  aufgestufte  Denkmäler  auf  quadratischem 
Grundriß,  die,  seien  sie  Stüpen  oder  Tempel,  mit  einer  hohen  krönenden  Spitze 
weithin  für  den  Glauben  zeugen  und  Segen  ausbreiten  sollen.  Offenbar  sind 
Vorbilder  und  Bauformen  aus  den  verschiedensten  Ländern  des  buddhistischen 
Kulturkreises  nachgebildet  worden,  man  findet  ceylonesische  Dägobas  ebenso 
wie  den  auf  einen  gewaltigen  Kubus  gesetzten  Mahäbodhi-Turm  von  Bodhga5rä 
(1215),  der  ja  selber  zweimal  in  diesen  Jahrhunderten  von  birmanischen  Königen 
wiederhergestellt  worden  ist  (Abb.  290).  Einer  der  größten  und  eigentünüichsten 
Bauten  ist  der  Änanda-Tempel  (1082 — 1090),  von  einer  ähnlichen  Grundriß- 
idee aus  geschaffen  wie  die  Tempel  von  Kamboja,  doch  so,  daß  keinerlei  Mauern, 
Höfe  und  Galerien  vorhanden  sind  und  das  Bauwerk  als  eine  plastische  Einheit 
emporsteigt.  Über  dem  kubischen  Hauptgeschoß  streben  die  schrägen  Dächer 
konzentrisch  nach  der  Mitte  hinauf,  wo  ein  gewaltiges  Sikhara  mit  einer 
schlanken  Stüpaspitze  alles  emporreißt  und  zusammenfaßt.  Vier  mit  Vorbauten 
über  den  Kern  hinausstoßende,  spitz  gewölbte  Riesenkorridore  durchschneiden 
kreuzförmig  das  Innere  und  gliedern  mit  ihren  Giebelaufbauten  das  Äußere 
wie  die  Stüpentürmchen  der  diagonalen  Dachkanten  (Abb.  288).  Diese  Gänge 
führen  zu  den  riesigen  vier  Figuren  stehender  Buddhas,  die  im  Zentrum  des  Tem- 
pels, geheimnisvoll  von  oben  erleuchtet,  nach  den  vier  Weltgegenden  schauen. 
Als  Hauptbeispiele  des  birmanischen  Stüpa  sei  Shwezigon  (1059  erbaut,  1084 
bis  II 12  vergrößert)  und  Mingalazedi  (1274)  genannt,  die  ähnlich  wie  der  Boro- 
budur  eine  quadratische  Terrassenanlage  imd  darüber  den  gewaltigen  Glocken- 
stüpa  in  herrHch  klarem  und  eindrucksvollem  Aufbau  zeigen  (Abb.  289).  Diese 
Glockenform  des  Stüpa,  die  später  im  An-  und  Abschwellen  ihres  Unuisses 
immer  mehr  sich  verfeinert  und  zuspitzt,  ist  t3^isch  für  Birma  geworden.  Seit 
der  Verwüstung  diurch  die  Mongolen  (1287)  zerfällt  Pagän,  das  nahe  der  Küste 
im  Süden  gelegene  Pegu  wird  wieder  Hauptstadt,  irai  später  Rangoon,  zuletzt 
wieder  dem  nördUchen  Mandalay  zu  weichen.  Die  monumentale  Baukimst  be- 
schränkt sich  auf  die  Errichtung  immer  riesenhafterer  Stüpen.  Der  Palast  von 
Mandalay  (tun  1860)  und  mehrere  moderne  Klöster  geben  in  dem  barocken,  ins 
AUerzierHchste  ausblühenden  Überschwang  ihrer  Holzarchitektur  und  Schnit- 
zerei, ihres  Lack-,  Gold-  und  Glasmosaikschmucks  wenigstens  eine  Ahnung 
von  den  Formen  imd  dem  Prunk  der  verlorenen  alten  Paläste  (Abb.  291).  Die 
Plastik  von  Birma  macht  auch  in  den  besten  Zeiten  einen  künstlerisch  sehr  be- 
scheidenen und  schematischen  Eindruck.  Vielleicht  ist  der  Buddhat}^  mit  der 
zugespitzten  Nase  und  dem  spitzen,  flammenartigen  Scheitelknorren  (U§9i§a) 
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birmanisch.  Die  einundachtzig  Nischenreliefs  mit  Szenen  aus  dem  Leben 
Buddhas,  die  sich  imÄnanda-Tempel  befinden,  geben  wohl  eine  ikonographisch 
wichtige  Bilderfolge  wieder,  sind  aber  kaum  selbständige  Kunstwerke.  In  der 
Ornamentik  findet  man  hübsche  Motive,  die  Malerei  wurde  schon  erwähnt. 

Es  bleibt  noch  die  Kunst  von  Siam  zu  behandeln,  die  freiUch  in  ihrer  Ge- 
schichte noch  ganz  imgenügend  erforscht  ist.  Der  südliche  Teil  des  Landes 
bildete  lange  einen  Teil  des  Reichs  von  Kamboja,  während  im  Norden  am  Ober- 
lauf des  Menam  und  seiner  Nebenflüsse  die  sino-tibetischen  Lao-Thai-Stämme 
wechselnde  Staaten  bildeten.  Im  elften  Jahrhundert  blühte  hier  das  Reich  von 
Sukothai  und  Sawankolok,  das  eine  wohl  durch  die  Khmer  vermittelte  indische, 
teils  brahmanische,  teils  buddhistische  Kultur  angenommen  hatte.  Im  zwölften 
Jahrhimdert  trat  Pitsanulok  an  seine  Stelle,  im  folgenden  drangen  die  Siamesen 
nach  dem  Süden  vor  imd  eroberten  fast  ganz  Kamboja.  Ihre  Hauptstadt  wurde 
Ayuthiä  am  imteren  Menam,  und  seit  1757  Bangkok.  Über  die  Architektur, 
besonders  des  Nordens,  sind  wir  noch  wenig  unterrichtet,  da  systematische  Aus- 
grabungen oder  Freilegungen  der  vom  Urwald  verschlungenen  Hauptstädte 
erst  in  allerjüngster  Zeit  begonnen  werden,  der  Süden  gehörte  offenbar,  wie 
Bauten  in  Lopburi  zeigen,  zum  Gebiete  der  Khmer-Kunst.  Dagegen  sind  zahl- 
reiche, meist  buddhistische  Kultstatuen  bekannt  geworden,  sitzende  und  vor 
allem  stehende  Buddhas,  die  in  ihrer  strengen  hieratischen  Haltung  denen  von 
Birma  verwandt  scheinen  imd  deren  Typus  bis  heute  geltend  geblieben  ist.  In 
diesen  steil  aufgerichteten  Gestalten  ist  auf  die  Gebärde  der  Hände  —  gewöhn- 
lich die  der  Fmrchtlosigkeit  imd  des  Schenkens  (Abhaya-  und  Vara-mudrä)  — 
imd  den  Ausdruck  des  Hauptes  alle  Bedeutung  gesammelt.  Hier  aber,  in  den 
siamesischen  Buddhaköpfen  hat  sich  offenbar  im  Norden  ein  sehr  eigentüm- 
licher und  edler  Typus  dmrchgeformt,  für  den  ein  schmaler  und  hoher  Gesichts- 
schnitt, eine  lange,  feingeschwungene  Nase,  schön  geschweifte,  sehr  nervöse  und 
feine  Lider  und  Lippen  imd  die  spitze,  flammen-  oder  blitzähnliche  Krönimg 
des  Schädelknorrens  kennzeichnend  sind.  Die  schönsten  Werke  dieser  Art,  die 
sowohl  im  Norden  wie  im  Süden  —  hier  neben  den  Khmer-Typen  —  gefunden 
worden  sind,  scheinen  dem  elften  oder  zwölften  Jahrhimdert  anzugehören 
(Tafel  XVI).  Die  spätere  Entwickltmg  hat  diesen  Typus  streng  festgehalten  und 
bis  zur  Gegenwart,  besonders  in  Bronzen,  tausendfältig  wiederholt,  aber  sie  hat 
ihn  zugleich  immer  mehr  ins  Hieratische  und  Leere  schematisiert.  Die  späte 
siamesische  Kunst,  wie  sie  ims  besonders  in  Bangkok  entgegentritt,  erscheint 
bei  aller  Pracht  in  hohem  Grade  kimstgewerblich.  Das  Emporsteigen  imd 
Endigen  aller  Hauptformen  in  überfeinerte  Spitzen  ist  ihr  deutlichstes  Merkmal. 
So  verwandelt  sich  der  Stüpa  in  einen  überaus  steilen  und  zierlich  geschmückten 
kleinteiligen  Terrassenturm  auf  achtseitigem  Grundriß  (Abb.  292).  Die  Tempel 
sind  Holzkonstruktionen  mit  verblendeten  Wänden,  die  mit  üppig  geschnitz- 
ten Türen  imd  Türbekrömmgen,  Giebelfüllungen  und  reichen  Dachkonstruk- 
tionen emporsteigen  (Abb.  293).  Hier  und  in  den  Palästen  selbst,  soweit  sie 
nicht  schon  europäisch  bedingt  sind,  zeigt  sich  in  der  Dekoration  der  raffi- 
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nierteste  Prunk  von  Schnitzerei,  Lack,  Vergoldung  und  Spiegelinkrustation 
(Abb.  294 — 296),  der  letzte  Ausklang  eines  überfeinerten  Rokoko,  wie  es  durch- 
aus in  AÄkor  Vät  schon  vorgebildet  war.  In  der  Konstruktion  der  Gebäude 
wie  in  der  Ornamentik  macht  sich  aber  auch  —  am  deutlichsten  in  den  Dach- 
formen —  hier  in  Siam  ein  starker  chinesischer  Einfluß  bemerkbar,  der  in 
den  jüngsten  Jahrhunderten  überall  in  Hinterindien  und  auf  den  Inseln  auf 
Architektur  imd  schmückende  Kirnst  eingewirkt  hat.  Diese  Durchdringimg 
indischer  und  chinesischer  Motive  ist  ja  auch  in  Birma,  etwa  in  der  Silber- 
pagode von  Mandalay,  ebenso  kunstvoll  wie  reizend;  aber  all  dies  bleibt  die 
Blüte  einer  höchst  raffinierten  und  gebrechlichen  Spätkunst. 


5* 


DER     CHINESISCHE     KUNSTKREIS 


VORAUSSETZUNGEN     UND     ANFÄNGE 


Wie  von  Indien  die  Kiiltur  des  südlichen  Asien  ausgeht,  so  ist  China  die 
Mutter  und  Heimat  aller  Gesittung  für  die  östliche  Hälfte  des  großen  Kon- 
tinents. In  seinem  heutigen  Umfang  besteht  dieses  Reich  seit  mehr  als  zwei- 
tausend Jahren,  doch  gehen  die  Anfänge  seiner  Bildung  wohl  drei  weitere 
Jahrtausende,  seine  politische  Geschichte  bis  hoch  ins  zweite  Jahrtausend  vor 
Christus  zurück.  Reich  und  Kultur  entwickeln  sich  aus  einem  Kern  am  oberen 
Hoang-ho  und  breiten  sich  allmählich  nach  allen  Seiten  über  die  fruchtbaren 
Länder,  deren  Ströme  von  den  nördUchen  und  westlichen  Gebirgen  in  das 
Gelbe  Meer  und  den  Stillen  Ozean  fUeßen.  Im  Norden  bilden  die  Steppen  der 
Mongolei  die  Grenze,  im  Westen  die  Gebirgszüge,  die  vom  Kuen-lun,  das 
tibetische  Hochland  begrenzend,  nach  Süden  streichen,  im  Süden  selbst  und  im 
Osten  das  Meer.  Diese  riesigen  und  vielgestaltigen,  wie  ein  mächtiger  in  sich 
geschlossener  Leib  der  aufgehenden  und  mittäglichen  Sonne  zugekehrten 
Länder  sind  von  einer,  wenn  nicht  in  ihren  Ursprüngen,  so  doch  in  ihrem  Er- 
gebnis einheitlichen  mongoUschen  Rasse  bevölkert,  von  einem  Volk,  das  heute 
mindestens  vierhundert  MiUionen  zählt  und  durch  die  Schicksale  einer  fast  end- 
losen Geschichte  und  durch  die  Einheit  einer  in  sich  geschlossenen,  seit  alters 
durchgebildeten  Kultur  zu  einer  Nation  im  höchsten  Sinne  geworden  ist.  Ihre 
Kultur  und  zu  Zeiten  auch  ihre  politische  Macht  aber  hat  sich  weit  über  die 
Grenzen  des  Reiches  selber  mächtig  und  fruchtbar  erwiesen :  nach  Norden  über 
die  Mandschurei  und  Mongolei  bis  in  die  arktische  Zone,  nach  Westen  bis  Tur- 
kestan  und  Tibet,  nach  Süden  über  die  Reiche  Hinderindiens  und  Indonesiens, 
nach  Osten  über  Korea  und  Japan.  AUe  diese  Länder  sind  eigentlich  erst  dann 
in  das  helle  Licht  der  Geschichte  getreten,  als  sie  mit  China  in  Berühnmg 
kamen,  alle  verdanken  ihm  völlig  oder  doch  zu  einem  Teil  ihre  geistige  Schulung 
und  kulturelle  Entfaltung;  ja,  es  verdanken  diesem  östUchen  Reich  uralter  Ge- 
sittung auch  die  westlichen  Länder  einen  guten  Teil  großer  Gedanken  und  Er- 
findungen. Es  hat  der  Menschheit  nicht  bloß  Herrscher  und  Feldherm,  sondern 
auch  Kulturschöpfer  im  edelsten  Sinne,  erhabene  Denker,  große  Dichter  und 
gestaltende  Künstler  geschenkt. 

Die  Anfänge  der  Geschichte  liegen  im  Dimkel  und  sind  imistritten.  Sicher 
scheint,  daß  die  Kultur  Chinas  jünger  ist  als  die  von  Babylon  und  Ägypten. 
Sinologen  und  Prähistoriker  streiten,  ob  sie  autochthon  entstanden  oder  vom 
Westen  herübergebracht  sei.  Man  hat  in  Gräbern,  die  dem  Ende  der  Steinzeit 
und,  wie  man  annimmt,  etwa  dem  Anfang  des  dritten  Jahrtausends  angehören 
sollen,  in  einigen  Provinzen  des  nördUchen  Chinas  bemalte  Terrakottavasen 
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von  hoher  Vollendung  der  Form  und  einer  reichen  Ornamentik  gefunden,  die 
gewisse  Parallelen  in  mesopotamischen  und  thrakischen  Funden  hat.  Eine  Ver- 
bindung ist  möglich,  welcher  Art  sie  ist,  durchaus  ungewiß.  Ein  Zusammenhang 
der  chinesischen  Astronomie  oder  gar  der  Schrift  mit  der  babylonischen  ist 
längst  widerlegt.  Es  ist  auch  nichts  gewonnen,  wenn  man  annehmen  will,  die 
Schöpfer  der  chinesischen  Kultur  seien  als  ein  Eroberervolk  aus  den  Steppen 
des  nördlichen  Asiens  gekommen.  Gewiß  sind  aus  diesem  Riesengebiet  frischer, 
schweifender  Völker  wie  nach  dem  Westen  so  auch  nach  dem  Osten  immer 
wieder  kriegerische  Stämme  plündernd  und  siegreich  in  die  alten  Kulturländer 
vorgednmgen,  haben  Reiche  gegründet  und  sind  bald  wieder  verschwunden, 
aufgesogen  von  der  alten  Völkermasse,  der  sie  neues  Blut  und  neue  Kraft  zu- 
geführt haben.  Die  große  Tat  der  entstehenden  chinesischen  Kultur  aber  war 
der  Ackerbau,  die  Pflege  von  Hirse  und  Reis,  die  Verarbeitung  von  Hanf  und 
Seide.  Das  sind  Erfindimgen,  die  ein  mildes  Klima  imd  Jahrhunderte,  vielleicht 
Jahrtausende  eines  mehr  oder  minder  seßhaften  Lebens  voraussetzen.  Die 
älteste,  noch  heute  erhaltene  Schöpfung  dieser  Kultur  ist  die  Schrift.  Nun 
weisen  die  frühesten  Ideogranune  ebenfalls  auf  eine  Natur  und  einen  Lebens- 
zustand, wie  er  eher  dem  Süden  als  dem  Norden  Chinas  entspricht.  Die  erste 
und  wichtigste  Urschicht  der  chinesischen  Kultur  scheint  also  autochthon  und 
weder  von  Norden  noch  aus  dem  Westen  gekommen  zu  sein. 

Die  ältesten  historischen  imd  halb  noch  mythischen  Überlieferungen  deuten 
freilich  auf  den  Oberlauf  des  Hoang-ho  im  nördUchen  China  als  den  Ursitz  seiner 
Kultur,  auf  die  Provinzen  Shansi  und  Honan,  denen  sich  bald  auch  Shantung 
und  Chili,  und  im  Westen  Shensi  gesellen.  Hier  hat  ein  Volk  von  Ackerbauern 
die  Wälder  gerodet,  die  Ebenen  inrbar  gemacht,  in  Dörfern  gesiedelt,  ja  schon 
den  Lauf  der  Flüsse  geregelt  und  Überschwemmungen  abgewehrt.  Die  länd- 
Uchen  Sitten  der  alten  Dorfgemeinden  sind  noch  überliefert,  mit  den  Tra- 
ditionen eines  Jäger-  und  Kriegervolks  untermischt.  Über  den  Stufen  der 
Männerbünde  imd  des  Matriarchats  entsteht  ein  Königtum  patriarchalen  und 
priesterUchen  Charakters,  das  über  die  kleine  Einheit  hinaus  zur  großen  des 
Staates  führt.  Eine  spätere  Zeit  hat  hier  den  M5rthus  einer  Kultinrentwicklung 
geschaffen,  die  in  einer  Folge  großer  halbgöttUcher  Lehrmeister  imd  Könige 
personifiziert  ist.  Es  ist  nicht  unmögUch,  daß  in  einer  teils  kriegerischen,  teils 
friedlichen  Auseinandersetzung  zwei  Kulturen,  die  eines  männlichen,  herrischen, 
vielleicht  aus  dem  Nordwesten  kommenden  Eroberervolks  imd  die  des  matri- 
archalen,  ackerbauenden  Südvolks,  hier  sich  vereinigt  haben.  Jedenfalls  hat  das 
Königtum  im  zweiten  Jahrtausend  v.  Chr.  eine  große  staatsbildende  Kraft  ent- 
faltet und  eine  Verfassung  geschaffen,  die  man  als  einen  Feudalstaat  auf  der 
dreifachen  Grundlage  der  priesterlichen,  administrativen  und  kriegerischen 
Funktionen  seiner  Glieder  bezeichnen  kann.  So  entsteht  ein  Adelstand,  der 
Tapferkeit  und  Weisheit,  aber  vor  allem  die  rechte  Bewahrung  heiUger  Über- 
lieferung und  Gebräuche,  um  das  Menschliche  mit  den  göttUchen  Kräften  zu 
verbinden,  als  ein  höchstes  Ideal  sich  vorgesetzt  hat.  Diese  Entwicklung  ist 
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offenbar  mit  dem  Antritt  der  Chou-Dynastie  im  zwölften  Jahrhmidert  v.  Chr. 
vollendet.  Um  diese  Zeit  beginnt  auch  das  Reich  nach  Süden  bis  über  den 
Yang-tse  hinaus  seinen  Einfluß  auszudehnen,  imd  wir  treten  in  das  Licht  der 
deutlich  faßbaren  Geschichte. 

Das  China  dieser  Zeit  ist  das  klassische  China,  das  späteren  Epochen  inmier 
wieder  als  der  Idealzustand  philosophischer  Träume  und  romantischer  Sehn- 
sucht vor  Augen  stand.  Gewiß  hat  es  für  alle  Zulomft  die  Gnmdlagen  des 
chinesischen  Wesens  in  feste  und  unvergängUche  Formen  gebracht.  Seine  Welt- 
anschauung ist  eine  denkwürdige  Verbindimg  klarer  Ratio  und  ahmmgsvoller 
Magie.  Sie  geht  nicht  vom  Menschen  aus,  sondern  von  der  Beobachtung  der 
Natinrerscheinungen,  in  deren  großer  GesetzUchkeit  das  ackerbauende  Volk 
den  Rh3rthmus  einer  zeitUchen  und  räiunlichen  Ordnimg  erkannte.  So  be- 
stimmte eine  früh  entwickelte  Sternkunde  den  Umlauf  der  Monde  und  Jahre» 
schaute  im  Polarstem  den  Pol  des  Himmels,  um  den  die  Sternbilder  kreisen,  sah 
auf  der  Erde  das  Widerbild  der  himmlischen  Konstellationen  und  ahnte  in  den 
Tages-  und  Jahreszeiten  nicht  bloß  den  Wechsel  von  Schlaf  und  Wachen,  von 
Saat  und  Ernte,  sondern  das  tiefe  Geheimnis  einer  kosmischen  Entsprechung» 
die  das  Größte  und  das  Kleinste  in  ihrem  Auf  und  Nieder  durchpulst.  So  kam 
man  zu  der  metaphysischen  Konzeption  des  Yang  und  des  Yin,  des  hebten, 
zeugenden  und  des  dunklen,  empfangenden  Prinzips,  und  von  da  zu  einer 
Kosmologie  von  Himmel  und  Erde,  zu  der  Idee  von  der  allgemeinen  Ent- 
sprechung der  Hinmielsrichtungen,  der  Elemente,  der  Farben,  Töne,  Ge- 
schmacksquaUtäten,  des  Ein-  und  Ausatmens,  des  Werdens  und  Vergehens. 
Die  Götter  selber  wurden  nicht  menschengestaltig,  sondern  kosmisch  gedacht, 
der  höchste  Herr  als  Himmelsgott,  die  Erde  als  mütterUche  Nährerin,  und 
unter  ihnen  die  Gottheiten  der  großen  Berge  und  Ströme,  die  Schutzgeister  des 
Ackerbaus,  des  häusHchen  Herdes,  der  Land-  und  Ortschaften.  Dazu  tritt  die 
menschUche  Ordnung  der  Famihe,  die  als  höhere  Einheit  die  wechselnden  Ge- 
schlechter und  Personen  in  sich  begreift  und  in  der  der  Einzelne  dem  Mann, 
dem  Alteren,  den  Eltern  sich  unterordnet,  die  Lebenden  den  Geistern  der  ver- 
storbenen Ahnen  in  Ehrfurcht  verbunden  sind.  Die  Menschheit  aber  verbindet 
sich  im  Opferdienst  mit  dem  Unsichtbaren,  und  so  entsteht  eine  strenge  und 
große  Ordnung  aller  Beziehungen,  die  Raum  und  Zeit,  Reich  und  Menschen 
in  gleicher  Weise  umfaßt.  Der  König  ist  der  Sohn  und  Priester  des  Himmels, 
die  Fürsten  sind  seine  Diener  und  Verwalter,  der  Hausvater  ist  der  Alteste  und 
Herrscher  des  Geschlechts,  und  sie  alle  bewähren  die  Würde  und  Heiügkeit 
ihres  Amts  in  den  Opferhandlungen,  die  sie  allein  vollbringen  dürfen  und  mit 
denen  sie  den  Umlauf  der  Naturgewalten,  das  Gedeihen  der  Ernten  und  das 
Blühen  der  FamiUen  zu  segenvoller  Wirkung  magisch  herbeirufen.  Das  ganze 
Leben  wird  mit  heiligen  Gebräuchen  durchflochten,  in  denen  jedem  einzelnen 
seine  Stelle  und  Funktion  zugewiesen  ist,  und  deren  genaue,  ehrfürchtige  Er- 
füllung die  Wohlfahrt  seines  und  des  allgemeinen  Lebens  verbürgt.  Ihnen  dient 
Musik  und  Tanz,  Ritus  und  Symbol.  S3anboUsch  und  voll  magischer  Bedeutung 
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wird  auch  die  Einteilung  des  Reichs,  um  dessen  Mitte,  das  Königsland,  die 
äußeren  Fürstenländer  sich  schließen,  die  Anordnung  der  Hauptstadt,  die  der 
Palast  und  die  Ahnentempel  beherrschen,  während  die  Altäre  des  Himmels, 
der  Erde,  des  Ackerbaus  an  ihre  bestinunten  heiligen  Stellen  geordnet  sind«  So 
hat  sich  wohl  um  diese  Zeit  schon  jene  Geomantik  ausgebildet,  welche  die  Ge- 
bäude und  Hallen  nach  Süden  schauen  läßt  und  in  strenger  Achse  durch  Tore, 
Vorhöfe  und  Höfe  zur  Haupthalle  der  Anlage  führt.  Jedenfalls  geht  die  S3nn- 
bolische  Anordnung  der  Städte  und  Gebäude  nach  einer  exakten  Orientierung 
mindestens  auf  die  Chou-Zeit  zurück. 

Damit  sind  die  Anfänge  der  chinesischen  Baukunst  gegeben.  Wir  wissen,  daß 
die  Ahnentempel  und  die  Festhallen  inmitten  imischlossener  Höfe  auf  Unter- 
bauten errichtet  waren,  die  durch  mehrere  Freitreppen  zugängUch  waren,  imd 
wir  dürfen  annehmen,  daß  sie  auf  hölzernen  Pfeilern  sich  erhoben,  von  großen 
Dächern  gekrönt,  wie  es  noch  heute  die  Grundform  des  chinesischen  Bauwerks 
ist.  Die  Ausstattung  des  Lebens  ist  damals  schon  reich  und  mannigfaltig,  wie  es 
die  soziale  Ordnimg  ist.  Seide  und  Stickerei,  Elfenbein  und  Hom,  Metall-  imd 
Edelsteinschmuck  werden  erwähnt.  Man  kennt  die  Vorschriften  für  die  könig- 
Uchen  Wagen  und  Banner,  kennt  die  gestickten  sinnbildUchen  Abzeichen  auf 
den  Gewändern  des  Königs,  der  Fürsten  und  der  Beamten.  Schon  im  dritten 
Jahrtausend  hatte  sich  die  Schrift  entwickelt,  und  sie  wurde  aus  einer  Bilder- 
schrift bald  ein  inmier  komplizierteres  System  von  Begriffssymbolen,  deren  An- 
schaulichkeit einer  strengen  und  abstrakten  Bildung  wich.  Die  mathematische 
Konstruktion,  die  sich  in  den  aus  gebrochenen  und  ungebrochenen  Geraden 
bestehenden  heiligen  Trigrammen  der  Divination  erweist,  bildet  das  eine  Ele- 
ment dieser  Schrift,  aber  auch  das  andere,  das  bildhaft-anschauliche,  wird  zur 
Abstraktion  linearer  Zeichen  geläutert  tmd  dinrch  Zusanunensetzimg  rein  be- 
grifflich weitergebildet.  So  dürfen  wir  uns  nicht  wimdem,  wenn  auch  die 
bildende  Kunst  dieser  Zeit  einen  abstrakt-S3anbolischen  Charakter  zeigt. 

Was  uns  erhalten  ist,  dient  dem  Ritus.  Es  sind  aus  Jade  geschnittene  Ab- 
zeichen und  Opf ers3anbole :  ein  flacher  Ring  bezeichnet  den  Himmel,  ein  Tubus, 
außen  rechteckig,  innen  zylindrisch  durchbohrt,  die  Erde,  andere  Tafeln  die 
Himmelsrichtungen.  Tafeln  von  bestinmiten  Formen  dienen  als  Abzeichen  und 
Gürtelgehänge  des  Kaisers  und  der  Großen,  auch  als  Schreibtafeln  tmd  für 
heilige  Inschriften.  Für  Opfergebräuche  gibt  es  Messer,  Äxte,  Speerspitzen  aus 
Jade,  imd  derselbe  Stoff  wird  für  Klangsteine,  für  Becher  und  Schalen,  für 
Zierat  imd  Perlgehänge,  Haarnadeln,  Armbänder  und  Daumenringe  ver- 
wendet. Dem  Chinesen  der  Chou-Zeit  war  Jade  ein  heiliger  Stein,  der  kostbarste 
der  Edelsteine,  voll  S3anbolischer  Tugenden  und  Bedeutung.  Er  schätzt  seine 
Härte  und  Festigkeit,  seinen  reichen  Glanz,  seine  Farben,  die  vom  reinen 
Weiß  bis  zum  tiefen  Schwarzgrün,  zu  bläulichen,  gelben  und  rötlichen  Tönungen 
gehen.  Er  bringt  in  großen  Formen  und  sparsamer  Ornamentik  die  inne- 
wohnende Beschaffenheit  des  köstlichen  Steins  zu  einem  einfachen  und  strengen 
Ausdruck. 
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Wichtiger  als  das  Jadegerät  sind  die  Bronzegefäße  der  Chou-Zeit.  Sie  sind  aus- 
schließlich den  Zwecken  des  Opfers  bestimmt,  und  zwar  vor  allem  des  Ahnen- 
dienstes. Wie  die  ältesten  Waffen  und  Geräte  aus  Stein,  so  waren  die  ältesten 
Gefäße  aus  Fruchtschalen  und  aus  Holz  gemacht  worden.  Schon  im  dritten 
Jahrtausend  waren  Gefäße  aus  Ton,  bald  aus  gebranntem  und  bemaltem  Ton 
auf gekonunen.  Der  Gebrauch  des  Kupfers  und  seine  Legierung  zur  Bronze  wird 
schon  dem  ersten  Kaiser  Hoang-ti  zugeschrieben  und  reicht  wohl  mindestens  bis 
in  den  Beginn  des  zweiten  Jahrtausends  hinauf.  Besonders  wichtige  Kultgefäße 
wurden  von  da  ab  in  Bronze  gegossen,  doch  scheint  dies  lange  ein  Privileg  der 
Könige  tmd  der  Lehensfürsten  geblieben  zu  sein.  Solche  Bronzen  galten  viel- 
fach als  Symbole  der  Herrschaft  und  wurden  durch  Belehnungs-  und  Weih- 
inschriften zu  historischen  Dokiunenten.  Nach  dem  Sturze  des  alten  China 
wurde  es  als  ein  glückverheißendes  Zeichen  betrachtet,  wenn  alte  Opferbronzen 
in  der  Erde  oder  aus  Wassern  ziun  Vorschein  kamen,  bald  begaim  man  sie  nach- 
zubilden und  ziun  Gegenstande  des  Sanmielns  zu  machen.  Von  den  zahllosen 
altertünüichen  Bronzegefäßen,  die  heute  existieren,  geht  nur  ein  kleiner  Teil 
auf  die  Feudalzeit  zurück,  die  meisten  sind  ältere  oder  jüngere  Nachbildungen, 
und  die  Bestimmung  des  Alters  ist  eine  schwierige,  im  einzelnen  noch  kaum  ge- 
löste Aufgabe.  Trotzdem  läßt  sich  der  T5^us  der  Chou-Zeit  in  seinen  wesentHchen 
Zügen  erkennen,  wenn  wir  auch  über  die  Entwicklimg  des  Stils  während  dieser 
neunhundert  Jahre  imd  über  die  Vorstufen,  welche  die  chinesischen  Historiker 
den  vorhergehenden  Dynastien  zuschreiben,  noch  nichts  Endgültiges  wissen. 

Diese  heiligen  Gefäße  dienten  zur  feierlichen  Darbringung  von  Speise-  und 
Trankopfem  an  die  Ahnengeister,  die  unter  großen  Zeremonien  viermal  im 
Jahre  stattfand.  Ihre  Grundformen  sind  von  den  einfachen  Gefäßen  des  täg- 
Uchen  Gebrauchs  abgeleitet :  Kessel  für  das  Fleisch  der  Opfertiere,  Schüsseln 
für  Feld-  und  Baumfrüchte  aller  Art,  Krüge  und  Becher  für  Wein  und  Wasser, 
die  als  Opfertrank  dienten.  Aber  es  bildeten  sich  viele  besondere  Namen  und 
Typen  von  Gefäßen,  die  nach  den  strengen  Vorschriften  ihrer  rituellen  Ver- 
wendimg unterschieden  wurden.  Und  die  einfachen  Urformen  wurden  im  Lauf 
der  Jahrhunderte  in  der  mannigfachsten  Weise  abgewandelt.  Es  entstand  hier 
eine  hohe  und  erhabene  Kunst  der  Gefäßgestaltung,  die  in  diesen  Opferbronzen 
das  Wesen  des  Umschließens  und  Bewahrens,  des  Darbietens  und  Sichö^ens, 
im  Anschluß  an  die  praktische  Bestinmiung,  aber  mit  einer  abstrakten  und  ge- 
waltigen Schöpferkraft  in  plastische  Formen  gebracht  hat.  Und  diese  geheiligten 
Bronzeformen  sind  für  alle  spätere  Zeit  die  Urtypen  aller  Gefäße,  sie  sind  damit 
nicht  bloß  für  den  gesamten  Osten,  sondern  selbst  für  Einropa  Vorbilder  ge- 
worden. Eine  große  Wucht  und  ein  strenger,  heiliger  Ernst  sprechen  aus  allen 
diesen  Gestalten,  deren  Durchbildung  im  einzelnen  von  der  reichsten  Erfindimg 
und  dem  höchsten  Feingefühl  zeugt.  Wie  prachtvoll  ruht  der  schwere,  offene 
Kessel  (Abb. 301,  2)  auf  den  strengen  Säulen  seiner  drei  Füße!  Wie  gewaltig 
umfängt  imd  bewahrt  das  tiefe  gebauchte  Gefäß  den  Opfertrank,  wie  fest  ruht 
es  auf  dem  Ring  des  Fußes,  wie  mächtig  faßt  es  der  schwere  Deckel  krönend 
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und  abschließend  noch  einmal  zusammen !  Und  wie  sind  diese  Formen  durch 
Rippen  imd  Bänder  in  der  Höhe  imd  Breite  noch  einmal  durchgegUedert,  wie 
wunderbar  sind  alle  Kurven  zu  der  strengsten,  erhabensten  Harmonie  zu- 
sammengeführt (Abb.  300,  2).  Das  große  Bechergefäß  läßt  in  seinem  sacht- 
genmdeten  Bauch  das  Ruhen  des  umschlossenen  Getränks,  in  seinem  hohen 
sich  öffnenden  Mtmd  das  Entatmen  nach  oben,  in  den  antwortenden  Kurven 
von  Fuß  imd  Hals  die  feinfühligste  Abgewogenheit  spüren  (Abb.  301,  i).  Der 
schlanke  Becher  vollends  ist  wie  die  Entfaltimg  einer  makellosen  Blüte,  imd 
doch  die  abstrakteste  Gestaltung  einer  reinen  und  ausgeglichenen  Form 
(Abb.  303,  2).  ÄhnHches  gilt  von  den  mächtigen  Bronzetrommeln  (Abb.  299), 
von  den  kostbaren  Bronzeglocken  der  alten  Zeit,  die  ja  ebenfalls  dem  rituellen 
Dienst  im  Tempel  und  Königspalast  bestimmt  waren. 

Aber  die  rein  plastische  Form  ist  nur  das  eine  Element  der  Wirkung,  das 
andere  ist  die  omamentale  Durchformung  und  Belebung  dieser  Bronzen.  Sie 
führt  uns  auf  das  Magische  und  Dämonische,  das  mit  in  ihre  Gestaltung  ge- 
bannt und  das  freilich  nur  schwer  zu  fassen  und  auszudeuten  ist.  Wir  finden 
Gefäße  in  der  Form  wilder  phantastischer  Tiere,  wie  das  tigerartige  Scheusal, 
das  eine  Menschengestalt  in  seinem  aufgerissenen  Rachen  zu  verschlingen  scheint 
(Abb.  300,  i).  Fast  von  jedem  Gefäßbauch  starrt  uns  bei  näherem  Zusehen  die, 
sei  es  apotropäische,  sei  es  beseelende  Maske  desTao-tieh  mit  den  aufgerissenen 
Augen  entgegen.  Füße,  Griffe  und  Henkel  nehmen  oft  die  Form  von  Tieren  oder 
tierischen  Häuptern  und  GUedem  an.  Als  Omamentbänder  findet  man  wieder, 
und  zwar  paarweise  gegenübergestellt,  merkwürdige  Tierwesen,  die,  bald  als 
Drachen,  bald  als  Phönixe,  übermenschliche  Naturkräfte  oder  Prinzipien  ver- 
sinnUchen  (Abb.  300, 2).  Andere,  noch  abstraktere  Ornamente,  die  mäanderähn- 
lich die  Fläche  füllen,  werden  als  Wolken-  und  Donnerbilder  gedeutet.  Eine  dämo- 
nische Welt  enthüllt  sich,  mehr  geahnt  als  geschaut,  aber  um  so  wirksamer,  da 
sie  nur  eben  hervorblickt,  um  sogleich  wieder  in  unfaßbarem  Gerank  sich  zu 
verschleiern.  Auch  das  Tierische  löst  sich  sogleich  ins  Abstrakte.  Nirgends  ist 
eine  begrenzte  Natur  als  solche  festzuhalten.  Man  hat  den  Eindruck,  als  ob  den 
Schöpfern  dieser  dämonischen  Ornamentik  das  Wirkliche  nicht  als  ein  Individu- 
elles und  Greifbares,  sondern  als  eine  wilde,  chaotische  und  dennoch  irgendwie  ge- 
ordnete Bewegung  unfaßbarer  Kräfte  erschienen  wäre,  die  bald  in  menschlichen, 
bald  in  tierischen,  bald  in  den  allgemeinsten  Formen  emportauchten  und  wieder 
verschwänden.  Das  Prinzip  dieser  Ornamentik  ist  das  gleiche,  das  in  den  reichen 
Schöpfungen  einzelner  Südseevölker,  aber  auch  hier  und  da  in  Amerika  hervor- 
tritt. Das  Hauptmotiv  löst  sich  in  immer  kleinere  Einzelelemente,  die  eine 
eigene  Lebendigkeit  und  Beseelung  gewinnen,  und  es  entsteht  ein  phan- 
tastisches Ganzes,  dessen  Teile  für  sich  existent  und  doch  auf  ein  Gesamtwesen 
bezogen  sind.  Als  abstrakte  Liniengebilde  sind  es  die  Spirale,  der  Mäander,  die 
doppelt  in  sich  zurückrollende  Kurve,  mehr  dem  Eckigen  als  dem  Kreis  ge- 
nähert, sind  es  Wurm-  und  Drachenlinien,  mit  denen  Flächen  und  Formen  sich 
überspielen,  aber  jede  Bewegung  antwortet  der  andern,  nach  einer  geheimen 
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und  sicheren  Symmetrie.  So  wild-phantastisch,  so  dämonisch-verworren  uns 
sonst  diese  Anschauung  und  dies  Gestaltimgsprinzip  erscheinen  mag,  so  ist  es 
doch  hier  mit  hoher  Bewußtheit  zu  einer  strengen,  ja  klassischen  Form  ge- 
bimden,  die  es  weit  über  die  Werke  anderer  primitiver  Kulturen  hinaushebt. 
Die  wimmelnde  Fülle  der  Lebendigkeit  ist  gebändigt  von  einem  klaren  Gesetz, 
das  kubische  Fassimg  imd  ernste  Ruhe  bedeutet.  So  sind  dann  endlich  in  der 
Durchgestaltung  des  Omamentalen  die  glatte  imd  die  im  Relief  gekräuselte 
Fläche,  die  groß  heraustretende  und  die  ins  Kleine  gelöste  Form,  das  plastisch 
sich  Wölbende,  das  flache,  ja  oft  konkave  Geschünge  der  Bänder,  der  vertiefte 
Gnmd  und  die  in  lineare  Ritzung  übergehende  Zeichnung  mit  höchstem  Fein- 
gefühl gegeneinander  abgewogen.  Alle  diese  WirkungsmögHchkeiten  und  Mittel 
einer  reich  verzierenden  Gefäßkimst  kennt  imd  verwendet  schon  die  Chou-Zeit 
mit  unerschöpfHcher  Phantasie,  mit  souveräner  Beherrschung.  Aber  sie  bleiben 
gebunden  in  der  ahnungsvollen  Größe  der  einfachen  und  schweren  Gesamt- 
form. 

In  der  poUtischen  Entwicklung  bedeutet  das  Zeitalter  der  Chou-Dynastie  für 
China  dasselbe  wie  das  Mittelalter  im  Abendland.  Das  priesterHche  Königtum 
verüert  die  reale  Macht  und  bildet  nur  noch  die  Einheit  einer  idealen  Ordnung 
für  die  Lehenreiche,  die  lange  Jahrhunderte  hindurch  um  die  Vorherrschaft  unter- 
einander kämpfen.  In  diesen  Kämpfen  zersetzt  sich  die  Einfachheit  des  Alter- 
tums, aber  es  bilden  sich  reiche  und  gärende  Kräfte,  es  entsteht  eine  komplexe 
und  mannigfaltige  Kultur.  Aus  der  Not  und  den  Widersprüchen  des  Lebens,  aus 
dem  Streit  der  Gedanken  erwächst  eine  Fülle  der  geistigen  Bewegung,  die  im 
sechsten  und  fünften  Jahrhundert  in  den  philosophischen  Systemen  des  Lao-tse, 
des  K'ung-tse  und  anderer  Meister  ihren  großen  Ausdruck  findet.  Beide  Denker 
suchen  die  Grundsätze,  aus  denen  die  Ordnung  der  Menschheit  und  des  Einzel- 
wesens gefunden  werden  kann,  beide  streben  zur  Einheit  des  Altertums  zurück; 
Lao-tse,  der  Philosoph  des  Südens,  findet  sie  in  dem  Verzicht  auf  Handeln 
und  Wirkung,  in  der  Hingabe  an  das  geheimnisvolle  Weben  der  Naturkräfte, 
K*ung-tse,  der  Weise  des  Nordens,  in  der  Bewußtheit  einer  strengen  Ethik,  die 
das  Ideal  der  MenschHchkeit,  der  Ehrfurcht  und  des  wechselseitigen  Dienens 
über  dem  einzelnen  aufstellt.  Beide  sind  die  großen  Lehrmeister  Chinas  für 
alle  Zeiten  geworden,  indem  K'ung-tse  die  Grundsätze  der  staatUchen  und  der 
sittlichen  Ordnung  unabänderUch  festgelegt,  Lao-tse  die  metaphysische  und 
mystische  Anschauung  ebenso  begründet  und  in  eine  nie  wieder  verlassene 
Richtung  gelenkt  hat.  Ihre  Ideen  sind  erst  später  zu  ihrer  vollen  Wirkung  ge- 
langt. Sie  waren  die  reife  Frucht  einer  gärenden  Zeit  voller  Sturm  und  Drang, 
die  in  jeder  Hinsicht,  auch  in  der  Dichtung  und  wohl  auch  in  der  bildenden 
Kunst,  den  Grund  für  ein  neues  China  geschaffen  hat. 

Aus  den  Hinweisen  der  Schriftsteller  ergibt  sich,  daß  in  den  letzten  Jahr- 
hunderten der  Chou-Zeit  neue  Ideen  und  Kulturelemente  aus  dem  Süden 
Chinas,  vielleicht  auch  von  den  kriegerischen  Stämmen  des  Westens  und  aus 
Indien  herüberkamen,  daß  ein  wachsender  Luxus  das  Leben  der  Höfe  und  der 
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Städte  beherrschte.  Neue  Waffen  (Eisen !),  neue  Trachten,  neue  Tänze  und  neue 
Musik  wurden  eingeführt.  Auch  in  der  Baukunst  hören  wir  von  hohen  Terrassen- 
türmen, von  mehrstöckigen  Hallen  und  Pavillons,  die  reich  geschmückt  sind, 
wir  hören  von  Bildhauern,  die  Glockenständer  schnitzen,  von  Menschenbildern 
aus  Holz  imd  Bronze,  von  dem  Steinbild  eines  Tigers,  das  ein  Grabmal  bewacht, 
hören  zum  erstenmal  auch  von  Wandgemälden  alter  Tempel  und  Opferhallen,  die 
im  Anfang  des  vierten  Jahrhunderts  dem  Dichter  Ch'ü  Yüan  den  Stoff  zu  seinen 
Himmelsfragen  gegeben  haben.  Es  sind  Bilder  m3^thischer  imd  historischer  Er- 
eignisse, die  den  Nachkonunen  als  Vorbild  und  Warnung  bestinunt  waren. 
Wenn  von  alledem  nichts  erhalten  ist,  so  findet  man  doch  in  den  Bronzen,  die 
mit  Wahrscheinlichkeit  dem  Ende  der  Chou-Zeit  zuzuschreiben  sind,  eine  große 
technische  tmd  künstlerische  Bereichenmg.  Ihre  Ornamente  wurden  nicht  mehr 
bloß  gegossen  tmd  ziseUert,  sondern  vielfach  mit  Gold  tmd  Silber,  mit  Email 
und  Türkisen  eingelegt.  In  dem  Bronzeschatz,  der  1923  in  Hsiu-cheng  in  Ho- 
nan  ausgegraben  wurde  und  der  vielleicht  dem  sechsten  Jahrhimdert  angehört, 
finden  sich  viele  Gefäße  von  einer  neuen,  dünnwandigen  Gußtechnik  und  einer 
Ornamentik,  die  an  getriebene  Arbeit  erinnern  kann.  Es  finden  sich  voll- 
plastische, groteske  Trägerfiguren,  und  bei  manchen  Gefäßen  mnrankt  ein 
üppiges  Spiel  freier  Drachengestalten  als  Füße,  Henkel  tmd  Eckverzierungen 
die  einfache  klassische  Form.  Ja  es  begegnet  hier  ein  ganz  naturtreu  gebildeter 
Kranich,  der  flügelschlagend  den  Deckel  bekrönt  (Tafel  XVII).  Verfeinerung 
tmd  Bereichenmg  der  Schmuckformen,  Üppigkeit  und  stärkere  Bewegung  im 
Umriß,  die  Befreiung  der  Plastik  zu  selbständigem  Leben  tmd  ihre  Annäherung 
an  die  bewegte  Natur  —  dies  scheinen  die  Neuenmgen  der  ausgehenden  Chou- 
Zeit,  soviel  diese  Bronzegefäße  vermuten  lassen.  Die  Vasen  und  Geräte,  die 
neuerdings  der  Ts'in-Dynastie,  das  heißt  dem  dritten  Jahrhundert  zugeschrie- 
ben werden,  zeigen  eine  wiederum  verfeinerte  Weiterbildimg  dieses  Omament- 
stils  und  den  Übergang,  wie  es  scheint,  zu  der  Kirnst  der  Han-Zeit. 


DIE       KUNST      DES       ALTERTUMS 


Das  auseinanderfallende  Reich  der  Chou  hat  ein  gewaltiger  Fürst,  der  König 
von  Ts'in,  im  dritten  Jahrhundert  wieder  geeinigt  und  als  erster  Kaiser,  Shi 
Hoang-ti,  aus  den  Trümmern  des  Feudalstaats  zu  dem  chinesischen  Einheits- 
staat der  Zukimft  mngeformt.  Die  chinesische  Mauer,  die  über  Berge  tmd  Täler 
kletternd  den  Norden  des  Reiches  beschirmt,  ist  das  heute  noch  sichtbare  gigan- 
tische Zeichen  seiner  Herrschaft.  Er  hat  die  ÜberUefenmgen  zerbrochen,  die 
Fürsten  und  den  Adel  vernichtet,  und  wenn  sein  eigenes  Geschlecht  das  Reich 
nicht  behalten  konnte,  so  haben  nach  ihm  die  Kaiser  der  Han-Dynastie  (206 
V.  Chr.  bis  221  n.  Chr.)  das  als  Beamten-  tmd  Militärstaat  zentralisierte  China  zu 
seiner  größten  Machtentfaltung  nach  außen  und  zu  einer  hohen  Blüte  im  Innern 
gebracht.  Die  Ethik  des  K'ung-tse  beherrscht  jetzt  das  geistige  Leben,  in  der 
Nachfolge  des  Lao-tse  wächst  ein  alter  Geister-  und  Götterglauben  mit  neuen 
magischen  Praktiken  zusanunen,  und  in  das  Reich,  das  sich  im  Westen  mit 
dem  Römerreich  imd  mit  Indien  berührt,  ziehen  jetzt  auch,  deutUcher  greifbar, 
fremde  Glaubenslehren  und  Sitten  ein,  ohne  doch  zunächst  den  Kern  seiner 
Kultur  zu  berühren ;  und  dieses  China  der  Han  tritt  tms  auch  in  den  Denk- 
malen seiner  Kunst  mit  klarerem  Umriß  entgegen. 

Von  der  chinesischen  Baukunst  haben  sich  deshalb  so  wenige  alte  Monu- 
mente, sei  es  auch  nin:  in  Resten,  erhalten,  weil  sowohl  Tempelhallen  als  Paläste 
imd  Wohnungen  bis  in  die  neueste  Zeit  fast  ohne  Ausnahme  in  ihren  wesent- 
lichen Teilen  im  Holzbau  errichtet  wurden.  Da  sicher  schon  gegen  das  Ende  der 
Chou-D3aiastie  der  Steinbau  sowohl  mit  Hausteinen  wie  mit  Backsteinen  be- 
kannt war,  so  läßt  dies  darauf  schließen,  daß  der  Holzbau  als  die  ältere  und 
darum  geheiligte  Bauweise  so  lange  beibehalten  wurde  und  daß  der  Urt}^us 
des  chinesischen  Bauwerks,  der  für  Tempel,  Haus  und  Palast  derselbe  ist,  ebenso 
wie  seine  Konstruktion  seit  der  Chou-Zeit  und  vielleicht  noch  länger  der  gleiche 
geblieben  ist.  Es  ist  die  auf  einem  hölzernen  oder  ziuneist  steinernen  Unterbau 
sich  erhebende  rechteckige  Halle,  die  mit  breiter  Front  nach  Süden  sich  ö^et. 
Das  Gerüst  hoher  hölzerner  Pfeiler  oder  Säulen  ist  dinrch  ein  Gebälk  verbunden, 
über  dem  ein  einfaches  oder  reiches  Gefüge  von  Kraghölzem  die  Konstruktion 
des  mächtig  vorragenden  Daches  trägt,  das  von  dem  beherrschenden  First  nach 
zwei  oder  zumeist  nach  vier  Seiten  sich  abschrägt.  Aus  dem  ersten  und  zweiten 
Jahrhimdert  n.  Chr.  sind  zahlreiche,  im  Aufriß  ungemein  klare  Darstellungen 
fürstUcher  Hallen  erhalten,  die  eine  schon  reich  entwickelte  Architektur  be- 
zeugen. Man  sieht  hier  zweistöckige,  ja  drei-  imd  vierstöckige  Gebäude,  bei 
denen  jedes  Stockwerk  mit  einem  Zwischendach  abgeschlossen  ist.  Die  Dächer 
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sind  mit  Ziegeln  gedeckt,  die  Firste  mit  Akroterien  imd  mit  plastischen  Figuren 
gekrönt.  Die  Träger  der  oberen  Geschosse  sind  oft  als  Menschen  imd  Tier- 
dämonen gebildet.  Die  Halle  ist  häufig  von  mehrgeschossigen  Türmen  flankiert. 
Man  findet  quadratische  Binnenhöfe,  von  Gebäuden  umschlossen,  offene 
Kioske,  die  als  Lusthäuser  über  dem  Wasser  errichtet  sind,  Tortürme  von  vier 
Geschossen,  die  überdeckte  Veranden  umgeben.  In  der  Literatin:  sind  die 
riesenhaften  Dimensionen  imd  die  Pracht  der  Paläste  und  Gärten  beschrieben, 
die  Ts'in  Shi  Hoang-ti  in  imd  um  seine  Hauptstadt  Ch*ang-an  (Si-an-fu)  er- 
richtet und  in  denen  er  die  Residenzen  der  unterworfenen  Reiche  nachgebildet 
hatte.  Ein  anderer  Bericht  schildert  einen  Palast  des  zweiten  Jahrhunderts 
V.  Chr.  in  Shantung  mit  seinen  drachenumwundenen  Säulen,  menschen-  und 
dämonengestaltigen  Trägem  und  tanzenden  Phönixen  in  dem  ganzen  Farben- 
und  Materialprunk  seiner  inneren  Ausstattung. 

An  tatsächlichen  Resten  sind  einige  Grabanlagen  von  Fürsten  und  hohen 
Würdenträgem  fragmentarisch  erhalten.  Das  Grabmal  selber  ist  ein  hoher  Erd- 
hügel oder  eine  abgeflachte  Steinpyramide,  unter  der  ein  Gang  zur  Grabkammer 
führt.  Der  Zugang  ist  öfters  von  steinernen  Tierfiguren  flankiert  und  die  ganze 
Anlage  von  einer  Umfriedung  eingeschlossen,  deren  steinerne  Torpfeiler  allein 
noch  stehen.  Diese  Pfeiler  geben  in  ihrem  oberen  Abschluß  oft  eine  genaue 
Nachbildung  der  hölzernen  Gebälk-  und  Trägerkonstruktion  und  des  flachen 
breit  ausladenden  Daches  selbst,  das  geradlinig  ist,  mit  breiten  Pfannenziegeln 
und  Deckziegeln  mit  runden  Köpfen  gedeckt,  von  einem  schweren,  leicht  auf- 
gebogenen Wulst  als  First  gekrönt.  Die  Beispiele  aus  Shantung  und  Honan 
(Abb.  310)  sind  emst  und  streng,  die  aus  Ssetschuan  (Abb.  311)  leicht,  graziös 
und  spielerisch  reich  gegliedert  in  ihrem  Aufbau.  Man  gewinnt  den  Eindruck 
reifster  Entfaltung  einer  wunderbar  klar  und  präzis  durchgebildeten  Holzbau- 
kunst und  kommt  zu  dem  Schluß,  daß  alle  spätere  Architektur  in  ihren  Wesens- 
zügen durchaus  schon  in  der  Han-Zeit,  wenn  nicht  etwa  noch  früher  vorgebildet 
gewesen  sein  muß.  Die  Weite  und  Großzügigkeit  der  Anlagen  zeugt  von  einer 
wahrhaft  monumentalen  Baugesinnung.  Und  wiederum  fand  man  in  manchen 
Grabkammem  eine  Verkleidung  mit  rehefgepreßten  Ziegeln  (Abb.  314),  die  eine 
Ahnung  von  der  Pracht  und  Feinheit  der  Ausstattung  bis  in  das  Kleinste  gibt. 
Auch  hier  ist,  wie  inÄg)^ten,  für  die  Toten  in  einer  Weise  gesorgt  worden,  die 
das  Gerät  und  die  Wohnungen  der  Lebenden  um  Jahrtausende  überdauert  hat. 

Auch  die  Plastik  der  Han-Zeit  keimen  wir  nur  aus  den  Grabmonumenten  und 
dem  Inhalt  der  Gräber.  Ihr  ältestes  bisher  bekanntes  Beispiel  sind  die  grani- 
tenen Tiere  am  Hügel  des  Ho  Ch'ü-ping  bei  Si-an-fu,  des  Feldherm  und  Schwagers 
des  Kaisers,  der  117  v.  Chr.  nach  langen,  siegreichen  Kriegen  gegen  die  Hunnen 
gestorben  war.  Ein  stehendes  Roß,  das  einen  bogenbewehrten  Barbaren  unter 
die  Hufe  tritt  (Abb.  308),  ein  liegendes  mit  ausdrucksvollem  rassig-schmalen 
Kopf,  ein  ruhender  Büffel,  ein  grotesker  Riese,  der  ein  Tier  zu  verschlingen 
scheint,  sind  die  Zeugnisse  einer  einfach-großen,  aber  mit  urtünüicher  Wucht  den 
Stein  gestaltenden  Bildhauerei.  In  Shantung  und  Ssetschuan  sind  schreitende, 
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geflügelte  und  ungeflügelte  Löwen  von  Graballeen  des  zweiten  Jahrhunderts 
n.  Chr.  zutage  gekommen.  Gewaltiger  imd  bewußter  noch  ist  hier  die  Bewegung 
des  Tiers,  die  hohen  Flanken,  der  riesige  Brustkorb,  das  brüllende  Haupt  imd 
der  offene  Rachen  geformt  (Abb.  309).  Die  Stilisierung  geschieht  in  breiten 
Flächen,  die  mächtigen  Umrißkurven  sind  in  der  stärksten,  zusammengepreßten 
Wirkung  gegeneinandergespannt.  Daneben  tritt  eine  Kleinplastik,  die  aus  der 
Sitte  entstanden  ist,  den  Toten  die  Abbilder  des  gegenwärtigen  Lebens  oder 
einer  jenseitigen  GlückseUgkeit  als  Begleiter  der  Seele  in  das  Grab  mitzugeben, 
als  einen  Ersatz  des  wirkUchen  Gefolges  und  Hausrats,  die  einst  mit  ihnen  be- 
stattet wurden.  Häuser  und  Speicher,  Küchen  und  Bnmnen,  Wagen  und  Haus- 
tiere aller  Art,  Frauen  und  Diener  wurden  als  Nachbildungen  in  den  Gräbern 
der  Großen  aus  kostbaren  Stoffen,  in  den  einfacheren  als  kleine  Figuren  aus  ge- 
branntem, meist  bemaltem  und  gelegenthch  glasiertem  Ton  mn  den  Sarg  aufge- 
stellt. Meist  sind  es  keine  bedeutenden  Kunstwerke,  aber  gelegenthch  findet  man 
ein  edleres  Stück,  schmale  Dienerfiguren  von  sanft  geneigter  Haltimg  und  feinen 
knospenhaften  Zügen  (Abb.  307)  oder  Rosse  von  stolzem  Bau  mit  wunderbar 
scharf  diurchgebildeten  Rasseköpfen,  die  man  der  Han-Zeit  zuschreiben  darf  und 
die  für  eine  die  Natur  äußerst  f einf ühhg  und  zart  mnschreibende  Kleinplastik 
zeugen«  Die  Verbindung  einer  rundUch  starkplastischen  ReUefkunst  mit  der 
Architektur  begegnet  xms  bei  den  reichbewegten,  phantasiereichen  Dämonen- 
friesen, den  zwerghaften  Trägergestalten  und  grotesken  Masken  im  Gebälk  der 
Ssetschuan-Pf eiler  (Abb.  3 12),  auf  den  Fronten  der  Pfeiler  selber  aber  die  fein 
in  die  Fläche  gebundene  Stilisierung  flügelschlagender  Phönixe  imd  ringelnder 
Drachen,  die  hier  nicht  mehr  in  einer  urtümUchen  Abstraktion,  sondern  als 
Fabeltiere  von  unerhörter  animaüscher  Lebendigkeit  und  Glaubwürdigkeit  sich 
spreizen  und  regen  (Tafel  XVIII).  Viel  strenger  und  karger  ist  die  Zeichnung 
der  Flachrehef  s,  mit  denen  die  schweren  Steinplatten  von  Opf  erkammem,  Grab- 
kammem  und  Särgen  in  Shantung  bedeckt  sind.  Hier  entfaltet  sich  ein  beweg- 
tes Leben  von  reichster  Fülle,  aber  diese  Darstellungen,  die  vom  flächenhaften 
zum  eingesenkten  Rehef ,  ja  zur  bloß  noch  eingeritzten  Liniengravierung  gehen, 
sind  als  Dokumente  mehr  der  Malerei  als  der  Plastik  zu  betrachten. 

Wie  in  den  Himmelsfragen  des  Ch'ü  Yüan  (um  300  v.  Chr.),  so  zeigt  es  sich 
auch  in  der  Beschreibung  des  Ling-kuang-Palastes  (um  140  v.  Chr.),  die  aus 
dem  zweiten  Jahrhundert  n.  Chr,  stammt,  daß  die  Opferhallen  und  die  Fest- 
hallen der  Großen  reich  mit  Wandgemälden  geschmückt  und  bedeckt  waren. 
Ihr  Gegenstand  ist  beidemal  derselbe :  die  m3rthische  Weltgeschichte  seit  der 
Schöpfung  mit  den  dämonischen  bis  zu  den  menschhchen  Urherrschem,  mit 
den  „Arten  und  Scharen  der  Wesen  im  Himmel  und  auf  Erden",  den  „Göttern 
•der  Berge  und  den  Geistern  der  Meere",  und  die  historische  mit  den  Gründern 
der  Dynastien,  den  „Favoritinnen  und  Rebellenfürsten,  ihren  treuen  Unter- 
tanen und  frommen  Söhnen,  bedeutenden  Männern  und  tugendhaften  Frauen, 
nMt  Weisen  und  Narren,  Besiegten  und  Siegern  —  die  Bösen  zur  Warnung,  die 
Guten  als  Vorbild  für  die  Nachwelt".  Die  dargestellten  Vorgänge  waren,  nach 
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den  Himmelsfragen  zu  schließen,  in  eine  Folge  einzelner  Szenen  zerl^  und  mit 
erklärenden  Beischriften  versehen.  Dieselben  Gegenstände  und  die  nämliche 
Anordnung  finden  sich  nun  auf  einem  großen  Teil  der  Flachreliefs  aus  den 
Gräbern  in  Shantung,  für  deren  ältere  (Abb.  315)  wir  das  Datum  vor  129, 
wahrscheinlich  also  erstes  Jahrhundert  n.  Chr.,  und  für  deren  jüngere  Gruppe 
(Abb.  316 — 318)  wir  ein  Datum  147  n.  Chr.  besitzen.  Bald  in  streifenweiser, 
bald  in  freier,  über  ein  großes  Bildfeld  verteilter  Komposition  sind  hier  Wagen- 
und  Reiterzüge,  Empfänge  in  fürstUchen  Hallen,  Jagden  und  Kri^[szäge,  Göt* 
ter,  Dämonen  und  Zauberwesen,  die  Könige  und  Weisen  des  Altertums,  histo- 
rische Ereignisse  und  Beispiele  treuer  KindesUebe,  aber  auch  Musik  und  Gaukel- 
spiel, Küchenszenen,  glückverheißende  Wimderpflanzen  imd  Wimdertiere  ab- 
geschildert, und  Ähnliches  zeigen,  eine  unendliche  Bilderchronik,  selbst  die 
flachen  ReUefs  der  architektonischen  Pfeiler,  selbst  die  gepreßten  Tonziegel 
und  Platten  aus  den  Gräbern  von  Honan  und  Ssetschuan.  Zweifellos  geht  dies 
alles  auf  das  Vorbild  der  verlorenen  Wandgemälde  zurück  (Abb.^313 — 318). 

Die  Malerei,  die  wir  hinter  dieser  vergröberten  Übertragung  vermuten 
dürfen,  ist  keineswegs  prinntiv.  Wohl  gibt  sie  die  Dinge  gern  im  ausdrucks- 
vollen und  klaren  Profil,  aber  sie  scheut  auch  vor  der  schwierigen  Vorder-  und 
Rückansicht,  vor  Überschneidungen  und  kühnen  Verkürzungen  nicht  zurück. 
Die  Wagen  werden  in  der  Schrägansicht,  die  Gebäude  teils  in  dem  abstrakten 
Planschema  des  Aufrisses,  teils  aber  auch  schräg  von  oben  gesehen,  in  sdir  ein- 
leuchtender Raumhaftigkeit  gezeichnet.  Eine  erstaunUche  Schärfe  und  Klar* 
heit  der  Beobachtung  waltet  überall.  Dabei  ist  nirgends  etwas  Statuarisch- 
Ruhendes,  vielmehr  ist  immer  das  Leben  in  seiner  ausdrucksvollsten  Bewegung 
erfaßt.  Schon  im  Umriß  sind  die  Gestalten  von  unendüch  variabler  Charak- 
teristik des  Sichbeugens  und  -neigens,  -drehens  und  -wendens,  dabei  großartig 
in  inuner  einfachen,  immer  neuen  Motiven  in  die  flutende  Draperie  ihrer  langen, 
würdevollen  Gewänder  gefaßt.  Diese  inuner  präzise,  immer  rhythmische  Be- 
wegungslinie kommt  ebenso  in  dem  Flattern  der  Fahnen,  in  dem  verschlunge* 
nen  Geäst  der  Bäume,  im  Zug  der  Wolken  und  Wasser,  im  klappernden  Huf- 
schlag und  stürzenden  Galopp  der  Rosse,  in  der  Flucht  der  Jagdhunde  imd 
des  Wildes,  im  schwirrenden  Flug  eines  Vogels  zu  einem  schlechthin  sugge- 
stiven und  unübertreffhchen  Ausdruck.  Die  immer  bewegte,  immer  antwortend 
harmonische  Kurve  wird  zum  geheimen  Gesetz  auch  der  Komposition,  die 
schon  die  Reihung  eines  ruhigen  Vorgangs  zu  wunderbar  gleitender  Ge- 
schlossenheit bindet,  vollends  aber  in  der  Darstellung  von  Musik  und  Tanz 
einen  jauchzenden  Rh3rthmus,  in  großen  Fügungen  wie  der  Schlacht  um  die 
Brücke,  wie  der  Himmelsreise  des  Königs  Mu  (Abb.  317),  wie  den  Zügen  der 
Wasser-,  Wolken-  und  Gewitterdämonen  den  grandiosesten  Schwung  der  Bild- 
gestaltung erfindet. 

Deutlicher  noch  als  in  diesen  Reliefs  wird  die  fortgeschrittene  Reife  der 
Zeichnung  in  einer  Reihe  in  den  Stein  gravierter  Bilder,  wie  etwa  der  Stele  des 
Li  Hsi  (171  n.  Chr.),  deren  Bäume  den  zartesten  Rhythmus  feingefühlter 
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Wachstumsbewegung  atmen,  deren  Drache  und  Hirsch  die  subtilste  zeich- 
nerische Durchbildung  zeigen  (Abb.  319),  oder  in  einer  ganzen  Folge  von 
Opferszenen,  die  in  der  perspektivischen  Vertiefung  der  Bildbühne  von 
hoher  Klarheit,  in  der  Drapierung  imd  ausdrucksvollen  Bewegung  der  Ge- 
stalten von  feinfühligster  Beherrschimg  der  Linien  und  Verkürzimgen,  in  der 
Charakterisienmg  der  Gesichter  da  und  dort  von  erstaunlicher  Individuali- 
sierung und  reifstem  Können  zeugen  (Abb.  320).  Dabei  ist  alles  mit  hoher  tmd 
anspruchsloser  Einfachheit  wie  selbstverständlich  dargeboten.  Man  wird  auch 
diese  Bilder  ihrem  Stil  nach  in  die  Han-Zeit  datieren  müssen.  Noch  verblüffen- 
der freihch  sind  die  spärlichen  Reste  wirkUcher  Malerei:  noch  ungedeutete 
Darstellungen  von  den  Giebelfeldern  einer  Grabkammer  aus  Lo-yang,  die 
Tierkämpfe  und  bewegte  Gruppen  von  Männern  und  Frauen  zeigen  (Abb.  321), 
imd  die  Bilder  eines  Lacktabletts  mit  Drachen  imd  mit  zwei  auf  einer  Berg- 
platte sitzenden  Figuren,  die  69  n.  Chr.  in  Ssetschuan  entstanden  tmd  jüngst 
in  einem  koreanischen  Grabe  gefimden  worden  sind  (Abb.  322).  Hier  ist  eine 
so  große  Freiheit  im  Wurf  der  flüchtig  andeutenden  Umrisse,  eine  so  kecke 
an  die  Karikatur  grenzende  Charakteristik,  eine  solche  Breite  des  offenbar 
niu:  andeutenden  farbigen  Auftrags  —  im  einen  Fall  auf  weißem,  im  andern 
auf  dunklem  Grunde  — ,  daß  man  ohne  das  tmbezweifelbare  Datum  der 
Inschrift  nie  auf  den  Gedanken  käme,  Erzeugnisse  einer  so  frühen  Kunst  vor 
sich  zu  haben.  Sie  machen  es  wahrscheinlich,  daß  wir  auf  diesem  Gebiet 
noch  manche  Überraschungen  erwarten  dürfen  und  daß  die  Wesenszüge  auch 
der  chinesischen  Malerei  bis  zu  einer  viel  höheren  Reife,  als  wir  bisher  ahnten, 
schon  in  der  Han-Zeit  durchgebildet  gewesen  sind.  Dabei  ist  dies  eine  offenbar 
ganz  autochthone  Kirnst,  bei  der  von  fremden  Einflüssen  nicht  das  geringste 
zu  spüren  ist.  Wie  mögen  die  großen  Wandmalereien  der  Tempel  imd  Paläste, 
wie  die  illustrierenden  Bildrollen,  wie  die  Bildnisse  berühmter  Männer  aus- 
gesehen haben,  die  für  die  nämUche  Zeit  schon  bezeugt  sind? 

Auch  die  schmückende  Kunst  der  Gefäße,  Behänge,  Geräte  hat  sich  jetzt 
zu  hoher  Fülle  und  Reife  verfeinert.  Um  dieselbe  Zeit,  da  der  Wortschatz  und 
die  Begriffszeichen  der  Sprache,  ja  die  Formen  der  Schrift  in  wissenschaft- 
lichen Werken  festgelegt,  da  die  gesamten  Texte  der  Klassiker  für  ewige  Zeiten 
in  Stein  gegraben  wurden,  sind  auch  die  Opferbronzen  der  Chou-Zeit  nach  den 
alten  Vorbildern  neu  gegossen  worden.  Aber  das  kostbare  Gefäß  dient  nicht 
mehr  dem  frommen  Gebrauch  allein,  jetzt  werden  auch  die  Gegenstände  des 
täglichen  Bedarfs,  Kochgefäße,  Weinflaschen,  Speiseschalen,  Räucherbecken, 
Toilettebüchsen  und  Metallspiegel  im  edelsten  Material  für  den  Luxus  der 
Reichen  hergestellt  und  in  schönen  Formen  gestaltet.  Bronzene  Spangen  und 
Beschläge,  meist  vergoldet,  finden  überall  Verwendung.  Die  phantastisch- 
abstrakte Ornamentik  der  Chou-Zeit  wird  mit  Bewußtheit  zu  neuen,  raffinier- 
teren Wirkimgen  durchgebildet.  Daneben  taucht  eine  neue  halbnaturalistische 
Tieromamentik  auf,  die  mit  einer  bis  nach  Südrußland  hinein  blühenden  nord- 
asiatischen Nomadenkunst  in  Verbindung  steht,  aber  doch  vielleicht  mit  dieser 
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chinesischen  Ursprungs  ist  (Abb.  304).  Und  im  Gegensatz  dazu  findet  man 
eine  Tendenz  zin:  schmucklos  reinen,  edel  genmdeten  Form,  die  eine  Reihe 
elegantester  Gefäßtypen  von  höchstem  Wohllaut  der  Linie  geschaffen  hat. 
Sie  geht  oft  mit  einer  verfeinerten  Ornamentik  zusanunen,  die  naturtreue 
Motive  —  Tiere,  Jagden  und  dergleichen  —  im  Anschluß  bald  an  die  Plastik, 
bald  an  die  Malerei  sparsam  und  wirkimgsvoll  verwendet  (Abb.  302).  In  grän 
glasierten  Tongefäßen  werden  Bronzeformen  nachgebildet,  ja  es  begegnen 
schon  hellgelbe  kaolinähnliche  Glasuren,  die  auf  das  künftige  Porzellan  hin* 
deuten.  Jetzt  begegnet  auch  Lackgerät,  das  im  ersten  Jahrhundert  vor  und 
nach  Christus  in  Ssetschuan  mit  höchster  technischer  Vollendung  hergestellt 
wird:  Tische,  Schachteln  und  Schalen  von  einfacher  Form,  doch  mit  reichem 
und  freiem  Ornament  in  Schwarz,  Rot,  Gelb  und  Grün.  In  einem  mongo- 
lischen Fürstengrab  sind  gestickte  Seidenbehänge  mit  Tierdarstellungen  von 
chinesischer  Arbeit  gefunden  worden.  Elfenbein  und  Jade  werden  zu  mannig- 
fachem Luxusgebrauch  in  köstlichen  Werken  der  Schmuck-  und  Kleinplastik 
verarbeitet.  Und  wie  zum  erstenmal  jetzt  die  typische  chinesische  Münze  er- 
scheint, so  taucht  auch  getriebener,  gegossener  und  ziselierter  Goldschmuck 
auf,  ja  es  wurde  in  Korea  in  einem  Grab  der  Han-Dynastie  eine  kleine  goldene 
Drachenschnalle  gefunden,  die,  mit  Halbedelsteinen  besetzt,  das  Reichste  und 
Vollendetste  an  minutiöser  Treib-  imd  Filigranarbeit  darstellt,  das  man  sich 
überhaupt  vorstellen  kann ;  man  würde  sie  ohne  das  Zeugnis  des  Fundorts  gern 
um  siebenhundert  Jahre  später  datieren. 


DIE      KUNST     DES      ÜBERGANGS 


Mit  dem  Ende  der  Han-Dynastie  tritt  eine  lange  Periode  innerer  Wirren  und 
ein  Zerfall  des  Reiches  in  getrennte  und  einander  zeitweise  bekämpfende  Teil- 
staaten ein,  der  beinahe  vier  Jahrhunderte  dauert.  Im  Norden  gewinnen  bar- 
barische Stänmie  Einfluß  und  Herrschaft,  indem  sie  freilich  der  chinesischen 
Kultur  sich  mehr  oder  weniger  einfügen ;  so  regieren  hier  von  317  etwa  bis  581 
die  Toba-Tataren  bis  über  den  Hoang-ho  hinaus  und  führen  seit  386  den 
Kaisertitel.  Der  Mittelpimkt  der  chinesischen,  in  raschem  Wechsel  einander 
folgenden  Dynastien  ist  Nanking;  von  hier  beherrschen  sie  das  Gebiet  des 
Yang-tse  imd  den  Süden  des  Reiches.  In  diese  Zeit  fällt  aber  auch  eine  große 
kulturelle  Wandlimg,  die  China  einen  neuen  Geist  und  ein  neues  Antlitz  ge- 
geben hat:  es  ist  die  Aufnahme  des  Buddhismus  aus  Indien.  Die  Einführung 
dieses  Glaubens  erfolgte,  angeblich  seit  dem  ersten  Jahrhundert,  mit  größerer 
Wirkimg  wohl  erst  nach  der  Han-Zeit,  durch  indische  Missionare,  die  auf  ver- 
schiedenen Wegen  nach  China  gelangten  und  hier  ihre  Klöster  gründeten.  Gegen 
Ende  des  dritten  Jahrhunderts  werden  schon  buddhistische  Bauten  (Pago- 
den!), Bildwerke  imd  Gemälde  erwähnt.  Seit  dem  Jahre  325  war  es  Chinesen 
erlaubt,  als  Priester  in  die  lüöster  einzutreten,  bald  beherrschte  der  neue 
Glaube  —  wenn  auch  mit  Rückschlägen  —  die  Höfe,  beeinflußte  mit  neuen 
Gedanken  das  geistige  Leben  und  drang  allmählich  tiefer  ins  Volk.  Mit  dem 
Jahre  399  beginnen  die  Pilgerfahrten  chinesischer  Priester  nach  Indien,  und 
es  knüpft  sich  durch  Gesandtschaften  weltUcher  imd  geistlicher  Art  eine  lange, 
nicht  mehr  abgebrochene  Verbindung,  die  teils  auf  dem  Landweg  über  Zentral- 
asien nach  dem  Norden,  teils  auf  dem  Seewege  über  Ceylon,  Java  imd  Hinter- 
indien nach  dem  Süden  Chinas  führt.  Hinayäna  und  Mahäyäna  kommen  beide 
nach  China,  doch  nicht  in  einer  strengen  Trennung,  sondern  in  friedlicher  Aus- 
einandersetzung, die  zur  unbedingten  Herrschaft  der  nördlichen  Kirche  und 
im  Lauf  der  Jahrhunderte  zur  Entwicklung  einer  Reihe  religiöser  und  philo- 
sophischer Systeme  und  Klosterschulen  geführt  hat.  Durch  die  Ausbreitung 
des  Buddhismus,  die  nun  von  China  aus  stattfand,  ist  auch  der  chinesische 
Einfluß  auf  Korea,  wo  im  Norden  schon  seit  100  v.  Chr.  eine  Kolonie  bestand, 
seit  372  neu  gekräftigt  und  seit  552  von  hier  aus  auch  auf  Japan  ausgedehnt 
worden. 

Die  Lehre  des  Buddha  und  mit  ihr  die  indische  Gedankenwelt  hat  dem 
chinesischen  Geist  einen  ganz  neuen  Anstoß  zu  philosophischer  und  meta- 
physischer Spekulation  gegeben.  Indem  dieWirklichkeit  der  Erfahrung  als  schein- 
haft und  das  Individuum  selber  als  ein  Trug  erkannt  wurde,  war  das  Schwer- 
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gewicht  des  Daseins  auf  die  jenseits  der  Erfahrung  bestehenden  Geisteswelten 
verlegt.  Diese  wurden  freilich  für  die  Masse  der  Gläubigen  ganz  einfach  durch 
die  Kirche  mit  ihrer  großen  Bilderwelt  der  Buddhas  imd  Bodhisattvas,  Heiligen 
und  Geisterkönige,  mit  ihren  prunkvollen  Tempeln,  Gottesdiensten  und 
Zeremonien  vertreten.  Aber  es  war  zugleich  für  die  ernsteren  Geister  der  Zwang 
zu  einer  Auseinandersetzimg  gegeben,  die  die  alte  und  einfache  Weltanschauung 
wesentHch  verändern  und  vertiefen  mußte.  So  wurde  auch  der  Taoismus  nun 
stark  von  buddhistischen  Lehren  imd  Bräuchen  berührt  imd  entwickelte  sich 
neben  ihm  zu  einer  ähnUchen  Art  von  Kirche  mit  Erlöstem  und  Priestern, 
heiligen  Schriften  und  Göttersystemen.  Auch  die  Wissenschaft  gewann  viel- 
fache Anregung  diurch  die  Kenntnis  der  indischen  Welt  imd  die  Übersetzer- 
tätigkeit der  gelehrten  Mönche.  Und  in  die  Lyrik,  die  schon  unter  den  Han 
die  Form  einer  ganz  individuellen  Gefühlsäußerung  angenommen  hatte, 
kommt  jetzt  jener  Zug  einer  tiefschmerzUchen  Resignation,  die  alle  Freuden 
der  Welt  für  eitel  und  ihre  Schönheit  nur  als  ein  Gleichnis  der  VergängUchkeit 
empfindet.  Aber  der  Buddhismus  ist  in  China  auch  aus  einer  indischen  zu  einer 
chinesischen  Lebenserscheinimg  geworden.  Er  verUert  seine  brennende  Inbrunst 
und  den  transzendentalen  Schwung,  den  er  in  seiner  Heimat  besaß,  er  wird 
nüchterner  bei  einem  von  Natur  praktischen  und  diesseitigen  Volk,  aber  er 
erfüllt  sich  zugleich  mit  einem  psychologischen  Zartgefühl,  mit  einer  heitern 
und  menschUchen  Milde,  mit  einem  Sinn  für  die  kosmische  Ordnung  und  das 
Weben  des  Weltgeheinmisses  bis  in  das  Kleinste  und  Unbedeutendste  der  Natur, 
das  einen  sinnbildlichen  Glanz  erhält. 

Seit  der  Han-Zeit  hatte  das  geistige  Leben  sich  ganz  auf  die  Uterarische 
Tätigkeit  konzentriert,  das  Studium  der  Klassiker  war  die  Grundlage,  die 
präzise  und  feinsinnige  Formuherimg  der  Gedanken  und  Empfindungen  war 
Ziel  und  Maßstab  der  Bildung  geworden.  In  dieser  Lebenssphäre,  die  in  der 
Ijnischen  Dichtung  ihre  feinste  Blüte  fand,  wurde  auch  die  Kunst  der  Schrift 
als  solche  sehr  hoch  geachtet  und  gepflegt.  Ihre  Zeichensymbole  sollten  unter 
dem  Pinsel  des  Schreibenden  Kraft  des  Ausdrucks,  Harmonie  der  Formung 
und  eine  individuelle  Beseelung  empfangen.  Neben  ihr  und  gerne  mit  ihr  ver- 
bunden wurde  jetzt  auch  die  Malerei  zu  einer  Ausdrucksform  der  höheren 
Bildung,  die  von  Staatsmännern  und  Feldherren,  Gelehrten  und  Dichtem, 
Fürsten  und  Priestern  bis  zum  heutigen  Tage  geübt  wird.  So  wurde  sie  die  erste 
der  bildenden  Künste,  die  Schwesterkunst  der  Schrift,  und  gewann  eine  Be- 
deutung, die  über  das  Handwerkliche  und  rein  Bildmäßige  hinaus  in  die  Bezirke 
der  höchsten  geistigen  Werte  hineingreift.  Ihre  Schöpfer  waren  von  jetzt  ab 
die  ersten  und  führenden  Geister  der  Nation.  Dies  mußte  zu  hohen  Ansprächen 
und  zu  einer  ungewöhnlichen  Verfeinerung  führen.  Vielleicht  schon  im  vierten, 
jedenfalls  aber  im  Anfang  des  sechsten  Jahrhunderts  gibt  es  bereits  theoretische 
Schriften  über  die  Malerei.  Um  diese  Zeit  stellt  Hsieh  Ho  seine  sechs  Grund- 
sätze und  einen  Maßstab  für  die  Bewertung  der  Bilder  auf,  der  das  Geistige  über 
das  Technische,  den  Rh3rthmus  der  Lebendigkeit  über  die  Ähnlichkeit  und  die 

86 


formale  Vollendung  stellt.  Der  Bereich  der  Aufgaben  hatte  sich  um  die  Ge- 
staltenwelt der  buddhistischen  Legende  imd  des  buddhistischen  Jenseits  er- 
weitert» er  mnfaßte  das  Bildnis,  historische  imd  weltliche  Darstellungen,  ja  es 
taucht  schon  die  Welt  der  Bliunen  und  Tiere  und  der  Landschaft  auf.  Und  als 
Bildform  erscheint  neben  dem  Wandgemälde  die  bewegUche  Malerei  auf  Wand- 
schirmen und  Fächern,  auf  Fahnen  und  Hängebildem,  imd  die  aus  der  Schrift- 
rolle entwickelte  Bildrolle,  die  im  Abrollen  von  rechts  nach  links  die  Folge 
ihrer  Darstellungen  vorüberziehen  läßt. 

Aus  diesen  früheren  Jahrhimderten  ist  nur  sehr  wenig  erhalten.  Vielleicht 
das  einzige  mit  einiger  Treue  überUef erte  Werk  sind  die  Bilder  zu  den  Lehren 
der  Hofmeisterin  für  die  kaiserlichen  Palastfrauen,  eine  Bildrolle  des  berühmten 
Malers  Ku  K'ai-chi  (344 — ^406),  die  in  einer  sehr  guten  Kopie  (vielleicht  der 
T'ang-Zeit)  auf  uns  gekommen  ist  (Abb.  325 — ^329).  Dargestellt  ist  hier  eine 
Reihe  einzelner  historischer  Szenen,  in  denen  die  musterhafte  Führung  und  die 
aufopfernde  Ergebenheit  kaiserUcher  Gemahlinnen  und  Nebenfrauen,  ganz  im 
Geiste  des  K'img-tse  als  ein  Vorbild  aufgezeichnet  ist.  Die  Bilder  geben  einen 
EinbUck  in  das  Hofleben  dieser  Zeit,  aber  sie  sind  zugleich  eines  der  großen 
Meisterwerke  der  Kunst  aller  Zeiten.  Mit  imbeschreibücher  lyrischer  Zartheit 
sind  die  tägUchen  Beschäf  tigimgen,  ist  das  Beieinander  der  Menschen,  sind  aber 
auch  ihre  seelischen  Beziehungen  geschildert.  Die  Beobachtmig  ist  scharf  imd 
sachlich,  aber  ganz  auf  die  Nuancen  der  Bewegung  und  des  Gefühls  gestellt« 
Und  die  Gestalten  leben  aus  den  subtilen  Schwingungen  einer  Linienzeichnungi 
die  aus  abgewogenen  Entsprechungen  leise  gleitender  Kurven  die  Harmonie 
des  Einzelnen  und  des  Ganzen  entwickelt.  Diese  Art  der  Beobachtung  und  Dar- 
stellung, diese  zarte  und  stets  bewegte  Linie  ist  ein  Erbteil  der  Han-Malerei, 
deren  Rhythmus  hier  bis  aufs  letzte  verfeinert  erscheint,  so  wie  die  Verteilung 
der  Flecken,  die  Art  der  farbigen  Bezeichnimg  den  Reiz  einer  bis  zum  höchsten 
Raffinement  getriebenen  Einfachheit  besitzt.  Auch  die  Verteilung  im  Raum, 
die  Perspektive,  entspricht  der  Stufe  der  Han-Zeit.  Ob  die  leise  angedeutete 
abtönende  ModeUierung  der  Falten  dem  Original  oder  der  Kopie  angehört, 
bleibt  ungewiß.  —  Gleichfalls  den  Namen  des  Ku  K'ai-chi  trägt  eine  zweite 
Rolle,  die  in  fortlaufender  Darstellung  ein  taoistisches  Gedicht  von  der  Göttin 
Lo-shen  illustriert  und  die  eine  Kopie  etwa  der  Sung-Zeit  sein  mag  (Abb.  330, 
331).  Der  Stil  ist  etwas  anders,  doch  mag  er  mit  den  Schichtungen  der  Berge, 
den  zarten  knospenhaften  Bäumen  die  Stufe  der  Landschaftsmalerei  und  die 
Art  der  Bildfügung  dieser  Jahrhunderte  wohl  bezeichnen. 

Über  die  nichtbuddhistische  Wandmalerei  gibt  uns  das  Innere  einiger  fürst- 
licher Grabkammem  bei  Pyöng-yang  in  Nordkorea,  die  aus  dem  sechsten  Jahr- 
hundert stammen  mögen,  einen  gewissen  Aufschluß.  Auf  die  granitenen  Wände 
ist  eine  einfache  Scheinarchitektur  gemalt,  sie  tragen  die  symboHschen  Tiere  der 
vier  Weltgegenden :  Drache,  Phönix,  Tiger  und  die  Schildkröte  mit  der  Schlange, 
an  der  Hauptwand  wohl  auch  ein  thronendes  Paar,  dem  Züge  von  Frauen  und 
Gefolgsleuten  Verehrung  erweisen,  und  die  Friese  und  Zwickel  der  abgetreppten 
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Decke  zeigen  Landschaften,  Wolkenbänder,  Sternbilder,  Sonne  und  Mond  mit 
den  zugehörigen  Fabelwesen,  so  daß  die  kosmische  Bedeutung  des  Ganzen 
unzweifelhaft  ist.  Die  dämonischen  Wächterfiguren  am  Eingang  kommen 
schon  in  der  Han-Zeit  vor,  auch  die  phantastisch  bewegte  Zeichnung  der 
ist  ganz  chinesisches  Erbgut,  doch  spielen  in  Einzelheiten  der 
schon  deutlich  buddhistisch-indische  Vorbilder  herein  (Abb.  332 — 334). 

Die  nichtbuddhistische  Plastik  ist  uns  bisher  nur  durch  die  Grabanlagen 
verschiedener  Dynastien  des  fünften  und  sechsten  Jahrhunderts  im  Umkreis 
von  Nanking  bekannt.  Wie  wohl  schon  in  der  Han-Zeit,  führt  hier  zu  dem 
Grabhügel  ein  Hauptweg,  der  mit  Paaren  von  Säulen,  Inschrifttafeln  und 
riesigen  Fabeltieren  flankiert  ist  (Abb.  335).  KanneUierte  Säulen  mit  einem 
pilzähnlichen  Lotoskapitell  zeugen  von  indischen  Vorbildern,  die  wohl  über  See 
gekonunen  waren  (Abb.  336).  Die  Tiere  selbst  sind  Fortbildimgen  der  Löwen 
imd  Chimären  aus  der  Han-Zeit,  aber  sie  zeugen  von  einer  Steigerung  des  Aus- 
drucks, die  man  barock  nennen  kann,  von  einer  Übertreibung  der  Bew^^ung 
und  der  geschwungenen  Kurve,  die  für  die  ganze  Epoche  charakteristisch  ist. 
Viele  dieser  geflügelten,  brüllenden  Löwen  haben  zugleich  eine  solche  Verein- 
fachmig  und  Größe  der  plastischen  Form,  deren  gewaltig  sich  wölbende  und 
höhlende  Rundung  in  die  klarsten  Konturen  geschlossen  ist,  daß  sie  neben 
ägyptischen  Werken  zu  den  großartigsten  Schöpfungen  aller  Bildnerei  gezählt 
werden  können  (Abb.  337,  339).  Die  schleichende  Chimäre  am  Grab  des  Ch'i 
Wu-ti  (t  493)  hat  an  mittelalterUchen  Domen  kaum  ihresgleichen  an  lebens- 
wahrer Phantasie  imd  Größe  (Abb.  338).  Die  Schöpferkraft  dieser  Künstler 
war  noch  immer  vom  Dämonischen  genährt  und  von  dem  ungegenständlichen 
Formgefühl,  das  in  den  Bronzen  der  Chou  sich  ausgelebt  hat. 

Von  der  Baukunst  dieser  Zeit  kennen  wir  nicht  viel  mehr,  als  was  sich  in 
gemalten  und  gemeißelten  Nachbildimgen  der  buddhistischen  Höhlen  ver* 
kleinert  und  wohl  auch  vereinfacht  erhalten  hat.  Wir  wissen  aber,  daß  wichtige 
neue  Bautypen  und  Bauformen  jetzt  aufgekommen  sind.  Während  die  alte 
breitgelagerte  Halle  mm  auch  dem  buddhistischen  Gottesdienste  als  wichtigster 
Kultraum  diente,  hat  die  neue  Religion  den  Stüpa,  und  zwar  in  der  Form  des 
kleinen  Stüpadenkmals,  das  auch  als  Grabmal  der  Mönche  diente,  wie  in  der 
Form  des  hohen,  monumentalen  Turmbaus  eingeführt.  Diese  Türme  wurden 
in  der  Art  des  Mahäbodhi  oder  des  Riesenturms  in  Puru^apura  gern  als  Denk- 
male des  Glaubens  bis  zu  großer  Höhe  geführt  und  auf  ihren  Wänden  mit 
einem  System  von  Buddhabildem  geschmückt,  so  daß  sie  den  Segen  des  Glau- 
bens nach  den  Himmelsrichtimgen  ausstrahlen  und  die  feindlichen  Einflüsse 
der  Dämonen  abwehren  sollten.  Sie  spielen  in  dieser  magischen  Eigenschaft 
später  in  der  chinesischen  Geomantik  eine  wichtige  Rolle.  Hier  gibt  es  nun  den 
einfachen  T3^us  des  im  Holzbau  errichteten  Stockwerkturms  auf  quadratisch«^ 
Basis,  der  gewiß  in  ähnlicher  Weise  konstruiert  ist  wie  die  Palasttürme  do' 
Han-Zeit.  In  der  Form  übereinandergesetzter  Pfeilerhallen,  die  nach  oben  sich 
verjüngen  und  deren  jede  mit  einem  umlaufenden  Dach  gekrönt  ist,  zeigt  ihn 
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zum  Beispiel  der  Mittelpfeiler  (Abb.  340)  einer  der  Felsenhöhlen  von  Yün-kang 
(um  500).  Von  hier  aus  ist  der  Weg  zu  immer  reicheren  Strukturen  offen,  wie 
sie  aus  etwas  späterer  Zeit  dann  in  Japan  noch  erhalten  sind.  Und  daneben  ent- 
steht die  Form  der  Steinpagode,  die  bald  aus  Haustein,  meist  aber  aus  Back- 
stein über  quadratischem,  dann  auch  über  sechs-,  acht-  imd  mehreckigem  Grund- 
riß errichtet  wird.  Hier  gibt  es  neben  dem  einfachen  Stockwerkturm  eine  andere, 
wahrscheinlich  aus  Indien  abgeleitete  Form,  die  über  hohem  Sockel  ein  Haupt- 
geschoß, über  diesem  aber  in  rasch  aufeinanderfolgenden  Ringen  von  Dächern 
oder  Dachvorsprüngen  eine  ganze  Menge  von  Scheinstockwerken  übereinander 
auftürmt.  Ein  besonders  schönes  und  frühes  Beispiel  dieses  T3^us  ist  die  poly- 
gone  Backsteinpagode  des  Sung-yüeh-sse  in  den  Tälern  des  Sung-shan  (Honan), 
die  523  erbaut  worden  ist  (Tafel  XIX).  Der  Gesamtiunriß  erinnert  an  den  des 
nordindischen  Sikhara,  und  das  Ganze  ist  oben  durch  einen  hohen  Ringknauf 
mit  einem  kleinen  Stüpa  zusammengeschlossen.  Die  indische  Kiu^e  findet  sich 
wieder  in  dem  flachen  Bogen  imd  dem  zugespitzten  Hufeisenabschluß  der 
Nischen,  der  jetzt  überall  begegnet.  Die  Kurve  bildet  aber  auch  an  einem 
anderen  BaugUed  ein  Hauptmotiv  der  chinesischen  Baukunst,  das  sie  von 
jetzt  ab  dauernd  beherrschen  wird.  Es  ist  das  konkav  geschweifte  Dach, 
das  lun  das  Jahr  500  zmn  erstenmal  auftritt,  imd  das  die  Han-Zeit  anschei- 
nend noch  nicht  gekannt  hat.  Da  kein  indisches  Beispiel  bekannt  ist,  auf  das 
diese  Form  zurückgehen  könnte,  so  ist  sie  wohl  eine  chinesische  Erfindung,  sie 
entspricht  ganz  dem  Geist  dieser  Zeit,  die  die  bewegte  und  großgeschwungene 
Kurve  über  alles  liebt.  Das  chinesische  Dach  hat  durch  sie  erst  seinen  wesent- 
lichen Charakter  erhalten :  von  nun  ab  senkt  es  sich  in  herrlich  fallender 
Linie  groß  über  das  Gebäude,  wie  der  Himmel  seine  Obhut  schirmend  über 
die  Erde  senkt.  Dies  ist  das  absolute  Gegenspiel  des  indischen  Dachs  und  der 
indischen  Anschauung. 

Von  Indien  her  kam  aber  jetzt  eine  ganz  neue  Welt  plastischer  Gestaltung 
nach  China.  Es  ist  die  göttliche  Welt  der  Buddha  und  Bodhisattva,  der  heiligen 
Mönche,  der  Dämonenfürsten  und  Himmelsgeister,  das  Pantheon  des  Hinayäna 
imd  des  Mahäyäna,  in  dem  der  indische  Buddhismus  eine  sinnenfäUige  Ver- 
körperung seiner  höchsten  Vorstellimgen  sich  geschaffen  und  das  die  indische 
Skulptur  zu  einer  Welt  von  plastischen  Bildern  durchgeformt  hatte.  Damit 
trat  die  erhöhte  Menschengestalt  in  den  Mittelpunkt  der  chinesischen  Bildnerei, 
und  zwar  in  einer  bereits  vorgestalteten  Form,  die  zunächst  als  vorbildlich 
imd  heilig  einfach  übernommen,  dann  aber  langsam  und  wie  von  selber  zur 
eigenen  Schöpfung  umgewandelt  wurde.  Gewiß  erfolgte  die  Rezeption  dieser 
buddhistischen  Plastik  auf  verschiedenen  Wegen.  Wir  wissen,  daß  manche 
Buddha-Bilder  über  See  aus  Südindien,  Ceylon  imd  Hinterindien  schon  früh 
nach  Süd-  und  Mittelchina  gelangten ;  aber  beinahe  alle  Zeugnisse  der  Aufnahme 
und  Umwandlung  dieser  Vorbilder  sind  heute  verloren.  Dagegen  können  wir 
den  Einstrom  der  Bilder  und  ihre  Wirkung  verfolgen,  die  auf  dem  Landwege 
über  das  östliche  Turkestan  stattfand.  Hier,  auf  der  alten  Karawanenstraße, 
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die  den  Westen  Asiens  mit  dem  Osten  verbindet  mid  die  imter  den  Han  und 
später  imter  den  T'ang  von  China  beherrscht  wurde,  und  in  einem  Völker- 
gemisch von  arischen  und  mongolischen  Stänunen,  hatten  sich  frühe  schon 
buddhistische  Klostersiedlimgen  ausgebreitet  und  in  Freibauten  aus  Holz, 
Ziegeln  imd  Lehm,  vor  allem  aber  in  künstlichen,  in  die  Wände  der  Berge  ge- 
grabenen Höhlen  zahllose  bilderbedeckte  Heiligtümer  gerundet.  Die  Kunst 
von  Gandhära  vermischte  sich  hier  mit  den  Resten  spätantiker  und  mit  neuen 
Formen  iranisch-persischer  Anregimgen,  vor  allem  aber  mit  den  Typen  der 
nordindischen  Bildhauerschulen  zu  einer  Provinziallomst,  deren  Gestaltung 
mehr  diurch  die  Menge  als  diurch  die  künstlerische  Bedeutimg  ihrer  Schöp- 
fimgen  ausgezeichnet  war,  die  aber  jedenfalls  für  die  Ausbreitung  dieser  Bilder- 
welt nach  dem  Osten  die  nächstUegenden  Vorbilder  abgab  (Abb.  342,  343). 
Der  Gedanke,  Felsentempel  als  Orte  der  Anbetung  in  die  Berge  zu  graben, 
von  Indien  nach  Tiurkestan  gelangt,  wanderte  weiter  die  Karawanenstraße  ent- 
lang, wurde  im  äußersten  Westen  des  chinesischen  Grenzlandes  in  Tun-huang 
aufgenommen  imd  dann  von  den  Königen  der  Toba-Tataren  (den  sogenannten 
nördUchen  Wei)  in  der  Nähe  ihrer  ersten  Hauptstadt,  des  heutigen  Ta-t*img-fu, 
in  großem  Maßstab  verwirkhcht.  So  entstanden  in  den  Felswänden  von  Yün- 
kang  etwa  von  415  bis  525  eine  große  Zahl  aus  dem  Stein  gehauener  Heiligtümer 
mit  plastischen  Bildwerken.  Als  die  Wei  ihre  Hauptstadt  nach  Lo-yang  verl^en, 
wurden  dort  seit  495  die  Felsentempel  von  Limg-m6n  und  Kung-hsien  be- 
gonnen, em  anderes  Herrscherhaus  der  Tataren,  die  Pei-Ch'i,  die  Gegner  und 
Nachfolger  der  Wei,  eröffneten  bei  T'ai-yüan-fu  die  Höhlen  des  T'ien-lung- 
shan,  und  die  nachfolgenden  Dynastien  setzten,  besonders  in  Lung-m£n  und 
T'ien-lung-shan  bis  in  das  achte  Jahrhimdert  die  begonnene  Arbeit  fort. 

Die  architektonische  oder  räumliche  Wirkimg  dieser  Felstempel  ist  gering.  Sie 
bestehen  in  der  Regel  aus  einer  schmalen  verandaähnUchen  Vorhalle  und  einem 
rechteckigen  Hauptraum,  der  sein  Licht  diurch  die  eingebrochene  Tür  empföngt, 
manchmal  erhebt  sich  in  der  Mitte  des  Raums  ein  tragender  pagodenähnlicher 
Pfeiler,  nach  dem  Vorbild  des  alten  indischen  Stüpa,  um  den  die  Pradak^ä 
stattfand,  imd  an  dessen  Wänden  die  Buddhas  nach  den  vier  Weltgegenden 
bUcken  (Abb.  340) ;  meist  aber  befindet  sich  die  Hauptgruppe  der  Buddhas  an 
der  dem  Eingang  gegenüberUegenden  Wand,  andere  Gruppen  sind  an  den  Sei- 
tenwänden angeordnet,  und  es  bedecken  sich  sämtUche  Wände  der  Höhlen- 
räume, bald  nach  einheitUchem  Plan,  bald  nach  der  Willkür  frommer  Stifter,  mit 
größeren  oder  kleineren,  in  Nischen  eingetieften  Buddha-Bildern  imd  -Gruppen 
oder  auch  mit  Reihen  zahlloser  kleiner  Buddha-Reliefs,  die  die  Unendlichkeit  da' 
transzendentalen  Buddha- Welten  versinnlichen  (Abb.  341).  Die  Abmessungen 
dieser  Buddha-Höhlen  und  ebenso  der  plastischen  Bilder  gehen  vom  Riesenhaften 
bis  zum  kleinsten,  eben  noch  betretbaren  Raum,  und  sie  setzen  sich  in  einzelnen 
flachen  Nischen  auch  noch  über  die  Außenwände  der  Felsen  fort  (Abb.  365).  Es 
galt  als  ein  religiöses  Verdienst,  dessen  Lohn  im  Diesseits  wie  im  Jenseits  gewiß 
war,  ein  Buddha-Bild  zu  stiften,  von  dem  eine  segenspendende  Kraft  ausgehend 
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gedacht  ward,  mit  der  Größe  und  der  Menge  der  Bilder  häufte  sich  der  Segen 
und  das  Verdienst,  und  die  Felsentempel  als  Ganzes  wurden  als  Zentren  und 
Felder  geistlicher  Segenskräfte  angesehen.  So  waren  zahllose  Bildner  imd 
Handwerker  hier  beschäftigt,  und  es  ist  begreiflich,  daß  es  nicht  so  sehr  auf  die 
künstlerische  VoUendimg  des  einzelnen  Werks  als  auf  die  getreue  Nachbildimg 
der  typischen  Gottheitsdarstellimgen  ankam.  Trotzdem  gibt  es  auch  hier  an- 
sehnliche Kimstwerke,  und  die  imgezählten  Felsentempel  haben  uns  eine  Welt 
der  plastischen  Gestaltimg  erhalten,  die  ims  sonst  ganz  oder  zum  guten  Teil 
verloren  wäre.  Zum  mindesten  können  wir  die  stilistische  Entwicklung  der 
Skulpturen  hier  gut  verfolgen,  in  die  sich  dann  vom  sechsten  Jahrhundert 
ab  eine  Reihe  einzelner  steinerner  Votivstelen  und  vereinzelte  Kultbilder  von 
Buddhas  imd  Bodhisattvas  einfügen,  die  sich  im  großen  Format  im  Stein, 
im  kleinen  als  Bronzen  erhalten  haben. 

In  den  frühesten  Höhlen  findet  man  stehende  und  sitzende  Buddhas,  einzeln 
oder  zu  Gruppen  vereinigt,  in  architektonische  Rahmen  geschlossen  und  von 
einer  Fülle  schwebender  Himmelsgeister  und  Lotosblüten  dekorativ  über  jubelt 
(Abb.  341),  findet  auch  Wachgottheiten  und  hinduistische  vielköpfige,  viel- 
armige  Götter  als  ihre  Begleiter  (Abb.  344).  Diese  Figuren  haben  die  etwas  un- 
gefüge, plastische  Fülle  und  den  kindhchen  Ausdruck  ihrer  turkestanischen 
Vorbilder,  die  als  ein  provinzieller  Mischtypus  aus  Gandhära-  und  Mathurä- 
Formen  entstanden  waren.  Aber  bald,  schon  mn  das  Jahr  500,  verändern  sich 
die  Gestalten;  nicht  als  ob  das  KörperUche  besser  durchgebildet  würde,  es 
wird  im  Gegenteil  mehr  und  mehr  zurückgedrängt  zugimsten  des  seelischen 
Ausdrucks.  Die  Gesichter  verfeinem  sich,  werden  chinesisch  verschlossener 
und  gewinnen  ein  Lächeln  von  zarter,  versonnener  Süße.  GeheinrnisvoU  heben 
sich  diese  Häupter  aus  dem  Halbdunkel  der  Nischen*  Der  Körper  wird  in  die 
Fläche  gepreßt,  die  Proportionen  werden  schlank  und  schmal,  in  omamen- 
talen Parallelen  gewinnen  die  flachen  Falten  des  Gewands  ein  eigenes  Leben 
von  rhythmischer  Bewegung,  das  in  großen  Wellen  abwärts  fließend  die  Figur 
lunspielt,  ihren  Aufbau  schheßt  und  verklingen  läßt.  Alle  wesentliche  Wir- 
kung aber  wird  auf  die  bedeutungsvolle  Gebärde  der  Hand,  auf  die  in  sich  be- 
schlossene stille  Versenkung  des  Hauptes  gesammelt  (Abb.  345, 346, 348).  Dem 
indischen  Buddhabilde  tritt  das  chinesische  als  eine  neue  Schöpf  img  gegenüber 
mit  einer  abstrakten  Geistigkeit  imd  einer  Beseelimg,  der  das  Körpergefühl  und 
die  bei  aller  Transzendenz  doch  nie  verlorene  SinnUchkeit  des  Urbildes  völlig  fem 
und  fremd  ist.  Mathematische  Klarheit,  absoluter  Rhythmus  der  Linien  und 
Formen,  zartes  Gefühl  und  höchste  Vergeistigimg  sind  in  den  Marmorbildem 
der  Bodhisattva  aus  dem  Pai-ma-sse  (um  500,  Boston)  und  aus  Si-an-fu  (erste 
Hälfte  des  sechsten  Jahrhunderts,  Sammlung  Hayasald,  Tokyo)  zur  Strenge 
eines  archaischen  Stils  vereinigt,  der  in  seinen  Formen  an  die  früheste  Blüte 
der  griechischen  Plastik  erinnert  (Abb.  348,  Tafel  XX). 

Von  hier  aus  entwickelt  sich  nun,  vielleicht  hier  und  da  unter  dem  Eindruck 
neuer  indischer  Vorbilder,  aber  ganz  folgerichtig  in  ihrer  eigenen  Entfaltung, 
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die  buddhistische  Plastik  des  Ostens.  Sie  wird  körperhafter  und  voller  in  ihren 
Gestalten,  ohne  ihre  strenge  Jenseitigkeit  zu  verlieren.  Sie  lernt,  in  den  Stelen 
(Abb.  349 — 35^)  T^och  mehr  als  in  den  Felsenskulpturen,  die  verschiedenen 
Grade  des  plastischen  Hervortretens  meisterhaft  abzustufen  und  mit  den 
flächenhaften  und  linearen  Elementen  der  Rahmung  imd  der  einfassenden 
Hinteigründe  zu  einem  Ganzen  von  reichster  imd  wunderbarster  rhythmischer 
Harmonie  zu  verbinden.  Sie  beherrscht  das  flache  Relief  ebenso  meisterhaft 
wie  die  Formen  des  Runden  und  beweist,  etwa  in  der  Stele  von  543  (Abb.  350 
bis  351),  wie  man  seit  der  Han-Zeit  eine  unendhch  reichere  Fülle  der  Erschei- 
nung zugleich  mit  der  indischen  Körperdarstellimg  zu  meistern  gelernt  hat.  Hier 
flanunt  und  züngelt  alles  in  zugleich  vitaler  und  omamentaler  Belebung.  Und 
diese  Meisterschaft  des  Zusammenfügens  des  Vielen  zum  Einen  hat  in  der  Pin- 
yang-Grotte zu  Lung-mfen  —  das  Datum  ihrer  Vollendung  ist  migewiß,  viel- 
leicht 523  n.  Chr.  —  die  gewaltigen  stehenden  Gestalten  der  Buddhas  und 
Bodhisattvas  und  Mönche  mit  den  Flanunen  der  Nimben,  mit  den  Relief- 
reihen der  historischen  Legenden,  den  anbetenden  himmlischen  Heerscharen 
und  der  wundervollen  Baldachin-  und  Lotosomamentik  der  Decke  zu  dem 
einen  großen  Rh}^thmus  eines  unvergeßlichen  Gesamtkimstwerks  vereinigt 
(Abb.  353) .  Hier  erscheinen  auch  am  Eingang  die  großen  Relief  prozessionen  des 
stiftenden  Königs  und  der  Königin  von  Wei,  in  denen  das  wallende  Schreiten 
bewegter  Gruppen  und  das  Hintereinander  der  Gestalten  zu  Bildern  von  un- 
beschreibUcher  Fülle  des  Lebens  und  Abgewogenheit  gleitender  Rh}rthniik 
gestaltet  sind  (Abb.  352). 

Diese  Kunst  hat  über  Korea  auch  nach  Japan  hinübergewirkt  und  die  ältesten 
Schöpfimgen  seiner  Plastik  bedingt.  Hier  sind  ims  nun  auch  Tempelfiguren  in 
Holz  und  Bronze  erhalten.  Am  wichtigsten  die  frühe  Kwannon  des  Höryuji  (um 
600),  die  in  der  Überhöhung  ihrer  schlanken  Proportionen,  in  der  Flächen- 
haftigkeit  der  sie  umspielenden  Faltenkurven,  aber  auch  in  dem  knospenhaften 
Gesichtst3rp  noch  deutlich  die  Züge  vom  Anfang  des  sechsten  Jahrhimderts  be- 
wahrt (Abb.  356).  Dann  die  große  Bronzetrinität  des  Säkyamimi  im  Kondo 
des  Höryuji,  ein  Werk  des  Künstlers  Tori,  die  aus  derselben  Tradition,  mäch- 
tiger noch  und  eindrucksvoller,  in  archaischer  Strenge  gestaltet  ist  (Abb.  357) . 
Endlich,  um  nur  noch  diese  zu  nennen,  die  wunderbare  lebensgroße  Holz- 
kwannon  des  Chuguji  {um  650  etwa),  in  der  ein  weicheres  Formengefühl  die 
hohe  Einfalt  des  Aufbaus  zu  einer  zauberhaften  Süßigkeit  des  Sinnens  und 
der  Versenkung  verklärt  (Abb.  358).  Wie  fem  ist  hier,  trotz  des  gleichen 
Inhalts,  trotz  der  Herkunft  des  Typus,  die  MögUchkeit  jedes  Vergleiches  mit 
indischer  Kunst!  Die  Seele  bleibt  hier,  knospend,  von  jeder  Berührung  des 
leibUchen  Daseins  rein. 


DIE     KLASSISCHE     KUNST     CHINAS 


Die  kurzlebige  Dynastie  der  Sni  (589 — 618)  hatte  die  Einheit  des  chinesischen 
Reiches  wieder  hergestellt,  unter  der  T'ang-Dynastie,  die  es  fast  drei  Jahr- 
hunderte beherrscht  hat  (618 — 907),  erlebte  dann  China  eine  Zeit  größter  poH- 
tischer  Ausdehnimg  und  eine  nie  wieder  erreichte  Blüte  seiner  Kultur.  Die 
ersten  Kaiser,  Kao-tsu  (618 — 627)  und  T'ai-tsung  (627 — 650),  erweiterten  in 
mächtigen  Kriegen  die  chinesische  Oberherrschaft  über  Turkestan  und  Tibet 
bis  an  die  indischen  Grenzen,  eroberten  einen  Teil  von  Korea  und  traten  in 
Beziehimgen  zu  Japan,  das  seit  645  die  chinesische  Staatsordnimg  imd  die 
chinesische  Kultur  mit  Haut  und  Haar  übernahm.  Trotz  späterer  Mißwirt- 
schaft des  Hofes  und  innerer  Wirren  dehnte  sich  im  achten  Jahrhundert  das 
Reich  noch  weiter  nach  Westen  und  Süden  (Annam),  erst  im  folgenden  Jahr» 
hundert  traten  kriegerische  Rückschläge  und  ein  innerer  Zerfall  ein,  der  schließ- 
lich zum  Ende  der  D3aiastie  und  zu  einer  neuen  Teilung  in  einzelne  Reiche  ge- 
führt hat.  Niemals  waren  die  Beziehungen  zu  fremden  Völkern  und  Kulturen 
lebhafter  als  in  dieser  Zeit.  Ein  großer  Verkehr  verband  das  Reich  mit  Indien, 
Persien  und  Arabien,  zur  See  wie  zu  Lande,  zahlreiche  Fremde  lebten  und  wirk- 
ten in  China,  imd  neben  dem  Buddhismus  blühten  nestorianisch-christliche, 
jüdische  und  mohammedanische  Gemeinden.  Das  geistige  Leben  war  in  der 
frischesten  und  lebendigsten  Bewegung,  der  Buddhismus  war  zu  einer  im  höch- 
sten Grade  originalen  Kraft  geworden,  aber  niemals  hat  auch  der  Eigenwille 
und  die  Bedeutung  der  schöpferischen  PersönUchkeit  in  China  eine  solche  Macht 
erlangt  wie  in  dieser  Zeit.  In  der  ersten  Hälfte  des  achten  Jahrhunderts  lebten 
und  wirkten  Chinas  größte  l3aische  Dichter ;  Li  Tai-po,  Tu  Fu  und  Wang  Wei, 
im  folgenden  Po  Chü-i  an  dem  glänzenden  Hofe  der  T'ang-Kaiser,  und  um 
dieselbe  Zeit  erfuhr  die  bildende  Kunst  in  einer  Fülle  großer  Meister  ihre 
höchste  Entfaltung.  Man  kann  wohl  sagen,  daß  Lo-yang  und  Ch'ang-an  imter 
den  T'ang  die  Hauptstädte  des  geistigen  Lebens  auf  dem  Erdkreis  gewesen 
sind. 

Von  all  dieser  Blüte  der  Kunst  sind  uns  nur  spärliche  Reste  erhalten.  Wir 
hätten  von  der  Baukunst  nur  eine  kümmerUche  Vorstellung,  stünden  nicht 
unter  dem  milden  Himmel  Japans,  heilig  gepflegt  und  bewahrt,  noch  eine 
Reihe  von  Tempelhallen  und  Pagoden,  deren  kunstreiches  Holzgefüge  mehr  als 
zwölf  Jahrhunderte  überdauert  hat.  Da  ist  vor  allem  der  innere  Komplex  des 
Klosters  Höryuji  beiNara,  das  im  Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  begründet, 
wie  es  scheint,  um  711  nach  einem  Brande  neu  aufgebaut  worden  ist  (Abb.  361, 
362,  Tafel  XXI).  Wie  überall  in  China,  ist  auch  hier  die  Bauanlage  in  die  Land- 
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Schaft,  sie  ausdeutend  und  auch  sie  beherrschend,  mit  feinstem  Gefühl  eingefügt. 
Durch  das  zweistockige  Haupttor  betritt  man  von  Süden  den  rechteckigen  Innen- 
hof, den  eine  offene  Galerie  imischheßt.  Hier  steht  rechts  die  breitgelagerte  mäch- 
tige Goldhalle  (Kondö)  mit  dem  weit  ausladenden,  herrhch  geschweiften  Dach ; 
in  ihrem  Innern  umgibt  ein  breiter  Umgang  den  überhöhten  Mittelraimi,  auf 
dessen  Bühne  die  Gottesbilder  stehen,  unter  der  hohen  Decke  von  Baldachinen 
und  Himmelsgenien  überschwebt.  Zur  Linken  der  fünfstöckige  Turm  der  Pa- 
gode nüt  den  leise  sich  verjüngenden  Stockwerken,  dem  fünffachen  Kranz  der 
geschweiften  Riesendächer,  von  denen  die  Glöckchen  läuten,  und  den  metallenen 
Ringen  des  steil  sie  bekrönenden  Mastes.  Beide  Bauten  sind  wimdervoll  gegen- 
einander abgewogen,  beide  von  gleicher  Harmonie  im  Ausgleich  der  Hori- 
zontalen imd  der  Vertikalen.  Die  Konstruktion  selber  in  ihrer  einfachen  Klar- 
heit der  leise  geschwellten  Pfeilersäulen  imd  der  tragenden  Arme,  in  der  wimder- 
baren  Abgewogenheit  aller  Verhältnisse  wird  am  eindrücldichsten  in  dem  schlich- 
ten Bau  des  Haupttors,  wo  keine  spätere  Zutat  stört  (Abb.  362).  Mit  derselben 
strengen  und  mächtigen  Einfalt  treten  uns  alle  Bauwerke  dieser  Zeit  entgegen, 
überall  ist  die  durchgeformte  Klarheit  der  Struktur  ebenso  bewundernswert 
wie  die  Harmonie  der  Maße,  ob  im  Gnmdgefühl  das  Reiche  imd  Mächtige 
vorwaltet  oder  der  Adel  einer  stillen  und  vornehmen  Beschränkung,  wie  in  der 
dreistöckigen  Pagode  des  Hokiji  (Abb.  364),  in  der  schhchten  Halle  des  Töshö- 
daiji  mit  dem  säulengetragenen  Vorraum,  die  an  die  Harmonie  der  griechischen 
Tempelgemahnt(Abb.  363).  Es  ist  diediurchgebildete  Vollendung  einer  klassischen 
Baukunst,  in  der  alles  einfach,  alles  klar  und  notwendig  ist.  Sie  besitzt  aber  auch 
die  Mittel  zur  Lösung  aller  Aufgaben,  die  ihr  vielfältig  gestellt  worden  sind, 
des  bescheidenen  festen  Schatzhauses  wie  des  achteckigen,  still  ruhenden 
Zentralbaus,  und  sie  bewältigt  mit  gleicher  Sicherheit  die  gewaltigsten  Dimen- 
sionen wie  im  Tödaiji  die  Halle  des  Riesenbuddha  von  Nara.  So  müssen  wir 
ims  die  Holzbauten  der  T'ang,  die  Paläste  wie  die  Tempel  von  Ch'ang-an  vor- 
stellen, in  denen  die  Abmessungen  der  Anlagen  wie  der  Gebäude  gewiß  noch 
riesenhafter,  die  Aufgaben  noch  komplizierter  waren,  und  die  mit  den  goldenen 
Dächern  ihrer  vielstöckigen  Türme,  Pavillons  imd  Galerien  sich  bis  in  die  Wol- 
ken hoben.  Die  erhaltenen  Reste,  wie  die  Ziegelpagoden  von  Si-an-fu,  geben, 
vielfach  verändert  und  ihres  Schmucks  beraubt,  kaum  noch  eine  Ahnimg  von 
ihrem  einstigen  Glanz. 

Die  buddhistische  Plastik  der  T'ang-Zeit  ist  uns  in  vielen  Meisterwerken  so- 
wohl in  China  wie  in  Japan  und  selbst  in  Korea  bekannt ;  trotzdem  läßt  sich  die 
Entwicklung  im  einzelnen  noch  nicht  überall  klar  erkennen .  Es  offenbart  sich  aber 
ein  reiches,  vielgestaltiges  und  großartiges  Schaffen.  In  den  Felsennischen  wird 
nun  gern  die  Fünf  zahl  der  Gruppe  gebildet :  in  der  Mitte  der  große  und  schmuck- 
lose Buddha,  ihm  zur  Seite  zwei  heilige  Mönche  als  Jünger,  dann  zwei  geleitende 
Bodhisattvas  in  reichem  Schmuck,  in  sanfter  und  zierHcher  Neigung.  Große 
als  dämonische  Krieger  gebildete  Himmelskönige  oder  Wachgottheiten 
schheßen  sie  gerne  nach  außen  ab.  Die  Buddhas  ruhen  tief  und  mächtig  in  sich 
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versunken,  die  Mönche  feierlich  still,  aber  in  den  Bodhisattvas  entfaltet  sich  ein 
lebhafter  bewegtes  Wiegen  und  Gleiten  schlanker  Leiber,  ein  Sinn  für  die 
Biegung  und  fast  für  den  Kontrapost  des  stehenden  Körpers,  der  an  die  Gotik 
erinnert.  In  den  Wachgöttem  lebt  eine  wilde  Lust  an  grauenvoll  verzerrten 
Gesichtern,  an  hochgeschwellter  Muskulatur  und  gräßHch  drohender,  zer- 
schmetternder Gebärde  sich  aus.  Überall  ist  der  Körper  das  Primäre  geworden, 
die  Gewandung,  ihm  untergeordnet,  begleitet  seine  Haltimg  und  Bewegung  in 
großen  imd  einfachen  Faltenzügen.  Die  Qrotten  von  Lung-men  enthalten  zahl- 
lose  Beispiele  dieses  Stils,  am  eindrucksvollsten  in  der  Gruppe  des  Riesenbuddha, 
(Abb.  366) ,  welche  die  Kaiserin  Wu-hou,  eine  der  verruchtesten  Frauen  auf 
Chinas  Thron,  von  672  bis  675  aus  dem  Felsen  meißeln  ließ — gesättigte  Fülle  und 
zarte  Milde  sind  hier  zu  einer  majestätischen  Gestalt  vereint  — ,am  körperhaf- 
testen in  der  plastischen  Energie  ihrer  Rundung  die  voll  aus  dem  Stein  gehauenen 
Buddhas  in  den  bienenkorbförmigen  Grotten  des  gegenüberUegenden  Hsiang- 
shan  (imi  700)*  Ein  blühenderes  Leben  atmet  in  den  kleinen  Höhlen  des 
T'ien-lung-shan,  deren  Bodhisattvas  in  der  schmiegsamen  Regimg  der  Leiber, 
in  der  Weichheit  des  Fleisches,  in  der  tiefen  und  malerischen  Unterschneidimg 
reicher  Gewandfalten  eine  spielende  und  beinahe  weibUche  Anmut  haben 
(Abb.  367, 368).  Es  ist  wahrscheinlich,  daß  hier  wie  dort  neue  Anregungen  der 
reif  und  üppig  gewordenen  indischen  Plastik  hereingewirkt  haben,  trotzdem 
die  imsimüich  abstrakte  Formung  der  chinesischen  Anschauung  auch  hier  noch 
bewahrt  bleibt.  Am  schönsten  wird  dies  in  dem  Marmor-Buddha  der  Samm- 
lung Hayasaki  deutlich,  der  das  volle  Volumen  des  neuen  Stils  und  den  milderen 
menschlichen  Ausdruck,  aber  auch  eine  Hoheit  der  Haltung  und  eine  tiefe 
ruhende  Harmonie  besitzt,  das  Zeichen  einer  in  sich  beschlossenen  Welt  der 
Formen  und  des  geistigen  Seins  (Tafel  XXII).  Und  diese  Vollendung  der  Form 
zeigt  im  Gegensatz  zu  allem  Indischen  am  vollkommensten  jener  Bodhisattva- 
Kopf  der  Sammlung  Fähraeus  (Abb.  355),  der  ein  früheres  Stadium  der  chine- 
sischen Entwicklung  (etwa  um  600)  bezeichnet  und  der  in  der  großen  und 
klaren  Struktur  seiner  Elemente  die  klassische  Fassung  eines  heimischen  Ideals 
verwirklicht. 

Auch  Korea  birgt  ein  großes  Werk  dieses  Stils,  das  nach  dem  Vorbild  der 
Felsenhöhlen  aus  Steinquadern  gefügte  Rund  mit  dem  Riesenbuddha  von  Sök- 
kul-am,  der  hoch  vom  Berge  auf  das  östliche  Meer  hinausbhckt  (Abb.  371). 
Keine  Abbildung  gibt  die  plastische  Kraft  und  strenge  Monumentalität  des 
Werkes  völlig  wieder,  und  auch  die  lebensgroßen  Gestalten  heiliger  Priester, 
die  als  ReUeffries  den  Buddha  umgeben,  sind  in  ihrer  derben  und  harten 
ReaUtät,  in  der  Unterordnung  alles  Menschlichen  unter  den  Glauben  und 
Willen,  der  sie  beseelt,  nur  eben  zu  ahnen  (Abb.  369,  370).  Auch  hier  liegt  der 
Vergleich  mit  romanisch-gotischer  Plastik  recht  nahe;  ähnliche  Friese  sind 
in  Lung-men  erhalten. 

In  Japan  erlebt  die  buddhistische  Tempelplastik  vom  Anfang  bis  über  die 
Mitte  des  achten  Jahrhunderts  in  der  Hauptstadt  Nara  ihre  klassische  Blüte. 
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Die  Hauptwerke  sind  wie  bisher  die  großen  imd  kostbaren  Bronzegüsse,  daneben 
tritt  aber  die  Holzbildnerei  mehr  zurück  und  an  ihre  Stelle  die  Arbeit  in  Lehm, 
der  über  einem  Holzkem  geformt  und  mit  Farbe  imd  Gold  oder  mit  Lack 
überkleidet  wird,  und  daneben  eine  Bildnerei  in  Lack  selber,  der  über  eine  Form 
aus  Korbgeflecht  und  Stoff  in  vielen  Schichten  aufgelegt  wurde  (Kanshitsu). 
Diese  Plastik  steht  nun  ganz  auf  der  Höhe  der  chinesischen  Kunst,  und  nach- 
weisbar sind  neben  Koreanern  auch  Chinesen  als  Meister  in  Nara  tätig  gewesen, 
so  wie  die  großen  Priester  und  Tempelgründer  in  der  Mehrzahl  aus  China  ge- 
kommen sind.  Waren  doch  Sitten  und  Trachten,  das  gesamte  Leben  und  selbst 
die  Sprache  der  herrschenden  Kreise  die  des  Hofes  der  T'ang.  Wir  lernen  also 
die  Tempelstatuen  Chinas  kennen,  wenn  uns  im  Sangatsudö  des  Tödaiji  die 
riesige  achtarmige  Kwannon  (Abb.  378)  mit  ihren  Begleitfiguren  imd  den  vier 
Weltkönigen,  im  Yakushiji  die  herrliche  Bronzetrinität  (Abb.  373)  des  Yakushi- 
Buddha  {um  700),  im  Töshödaiji  die  üppig-schwere  Dreiheit  Roshana-Buddhas 
(das  Werk  eines  Chinesen  mn  760)  entgegentritt  (Abb.  376, 377),  und  wir  verfol- 
gen die  Abwandlimgen  des  klassisch-vollendeten  Typus  zu  ernster  imd  schwerer 
Monumentalität  und  bis  zur  letzten  Eleganz  der  Durchformung  (Säkyamuni 
des  Jingoji,  Abb.  383).  Interessanter  noch  als  die  Buddhas  imd  Bodhisattvas 
sind  ihre  irdischeren  Begleiter,  so  die  als  Brahma  imd  Indra  gedeuteten  Ge- 
stalten des  Sangatsudö  in  der  wunderbar  menschlichen  Versunkenheit  ihrer 
Andacht  (Abb.  379,  Tafel  XXIII),  die  Sonnen-  und  Mondgötter  mit  den  zarten 
kindlichen  Zügen,  die  schmerzbewegten  Jünger  und  Devas  aus  dem  plastischen 
Nirvana  in  der  Pagode  des  Höryuji  (um  711)  und  vor  allem  die  schirmenden, 
alle  Dämonen  zertretenden  Götter  der  vier  Weltgegenden.  Diese  beg^nen  uns 
im  Sangatsudö  noch  in  einer  strengen,  in  der  Bewegung  steifen  und  ungelösten 
Formung,  im  Kaidanin  des  Tödaiji  schon  in  einer  reifen  Gestaltung  von  herr- 
lichster Konzentration  der  Kraft  und  Gespanntheit  (Abb.  380,  Tafel  XXIV) ; 
aber  sie  werden  noch  überboten  durch  die  zwölf  Himmelsf eldherm  des  Shinya- 
kushiji  (um  760—780),  die  in  einem  gewaltigen  Kreis  den  Buddha  der  Mitte 
umgeben  (Abb.  382,  Tafel  XXV).  Hier  ist  nicht  bloß  der  wildeste  Ausdruck  der 
Maske,  die  schroffste  bis  in  die  Fingerspitzen  gespannte  Bewegung,  selbst  die 
Form  beginnt  wehend  sich  zu  wölben  und  zu  strömen,  und  die  goldgemusterten 
Panzergestalten  mit  den  purpurdunklen  und  grünen  Gesichtern,  den  flammend 
gesträubten  Haaren  beginnen  im  Dunkel  der  Halle  mit  Formen  und  Farben 
-einen  Tanz,  der  wahrhaft  dämonisch,  wahrhaft  erhaben  ist.  Hier  ist  der  Punkt, 
an  dem  die  klassische  Kunst  in  die  Ekstase  des  Barock  sich  wandelt. 

Um  diese  Zeit  tritt  uns  nun  auch  die  Einzelgestalt  des  heiligen  Priesters,  ja 
•das  Bildnis  zuerst  entgegen.  Es  gibt  die  schlichten,  aus  dem  Anfang  des  Jahr- 
hunderts stammenden  Lackstatuen  der  zehn  Buddha- Jünger,  magere,  stehende 
Indergestalten  im  einfachen  Fall  des  Mönchsgewandes,  mit  intensiv  gezerrten 
oder  still  versunkenen  Asketengesichtem.  Es  gibt  eine  unterlebensgroße  Lack- 
•skulptur  des  sitzenden  Vimalakirti  (um  730),  jenes  weisen  Laienmeisters  der 
Mahäyäna-Legende,  der  im  geistlichen  Gespräch  den  Bodhisattva  Manju^  be^ 
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lehrt  und  überwindet.  Die  Szene  wurde  viel  dargestellt,  und  die  Figur  des  Hokkeji 
gehört  sicher  zu  einer  solchen  Gruppe  (Abb.  385).  Sie  ist  sehr  einfach  in  ihrem 
Aufbau,  sehr  lebenswahr  in  den  Formen  von  Körper  und  Gewand,  aber  ganz 
meisterhaft  in  der  gewaltigen  geistigen  Gespanntheit  dieses  redenden  und  die 
Worte  wägenden  Gesichts.  Als  große  Menschenformung  ist  sie  ganz  unüber- 
trefflich, und  im  Momentanen  des  Ausdrucks  scheint  sie  die  Schranken  ihrer 
Zeit  beinahe  zu  sprengen.  Dann  gibt  es  eine  Reihe  von  Sitzbildem  bedeutender 
Priester,  die  zu  Lebzeiten  oder  bald  nach  dem  Tode  der  Meister  geschaffen 
wurden  (Abb.  384).  Sie  sind  schlicht  in  ihrem  Mönchsgewand  und  in  der  vorge- 
schriebenen Haltung  der  Versenkimg,  des  Lehrens  oder  des  Betens  gegeben. 
Aber  ebenso  straff  wie  dort  ist  auch  hier  die  innere  Konzentration  des  ge- 
sammelten Geistes  gegeben,  imd  in  den  Zügen  der  Gesichter  mit  strenger  Sach- 
lichkeit das  Alter,  die  Leidenszüge,  die  Individualität. 

Es  bleibt  noch  das  Gebiet  der  weltlichen  Plastik  zu  streifen.  Wie  die  früheren 
Dynastien  bei  Nanking,  so  haben  sich  die  T'ang-Kaiser  im  Norden  von  Ch'ang-an 
(dem  heutigen  Si-an-fu)  in  großen  Maßen  monumentale  Grabanlagen  er- 
richtet, deren  Grabwege  zwischen  einer  Allee  von  Stelen,  Tierfiguren  und 
steinernen  Würdenträgem  zu  dem  p3n:amidenförmigen  Hügel  führten.  Vom 
Grabe  des  T'ai-tsung,  des  größten  dieser  Herrscher,  stammen  die  Rehefplatten, 
auf  denen  der  Kaiser  die  sechs  Leibrosse,  die  ihn  dmrch  die  Schlachten  seiner 
siegreichen  Feldzüge  getragen  hatten,  verewigen  Heß  (imi  635).  Die  schlichte 
Sachüchkeit,  mit  der  das  stehende  Roß  gegeben  ist,  scheint  ebenso  bedeutend 
wie  die  Gewalt  der  Bewegung,  mit  der  das  andere,  von  Pfeilen  getroffen,  in 
fliegendem  Galopp  dahinsaust  (Abb.  388) .  Das  vollrunde  Marmorroß  vom  Grab- 
weg seines  Sohnes  Kao-tsung  (t  683)  erinnert  in  seinen  schweren  Formen  mehr 
an  das  mythische  Roß  der  Han-Zeit,  die  Flügel  an  seinen  Schultern  sind  ein 
Beispiel  der  großartigen,  bei  aller  Fülle  wiederum  ins  Abstrakte  gehenden 
Omamentphantasie  derT'ang  (Abb.  386).  Die  schreitenden  Löwen  am  Grab- 
weg der  Kaiserin  Wu-hou  (um  700)  möchte  man  nüt  denen  der  Liang  ver- 
gleichen, es  sind  gewaltige  Tiere,  aber  das  Mythische  ist  mit  den  Schwingen 
ebenso  verschwunden  wie  die  imvergleichliche  Straffheit  der  abstrakten  und 
großen  Form  (Abb.  387) .  Die  Natur  triumphiert  in  einer  noch  immer  monu- 
mentalen Gestaltung. 

Es  muß  damals  auch  eine  weltliche  lüeinplastik  gegeben  haben,  von  der  die 
marmorne  Lautenspielerin  in  Tokyo  ein  vereinzeltes  reizendes  Beispiel  ist 
(Abb.  389).  In  ähnlicher  Art  gibt  es  zahllose  Tonstatuetten,  bald  bemalt,  bald 
in  grünen,  gelben  und  braimen  Tönen  glasiert,  die  als  Grabbeigaben  noch 
immer  die  Särge  der  Toten  lungaben,  und  unter  denen  gerade  in  der  T'ang-Zeit 
eine  Fülle  der  entzückendsten  humorvollen  Genrefiguren :  Reiter  und  Knechte, 
Händler  und  Zwerge,  Faustkämpfer  und  Gaukler,  Tänzerinnen  und  Musikan- 
tinnen und  Damen  aller  Art,  aber  auch  jedes  Geschlecht  der  Haustiere  bis  zu  den 
Rossen  imd  Kamelen  dargestellt  worden  sind  (Tafel  XXVI).  Es  ist  eine  Plastik, 
die  vielfach  zwar  im  himdertmal  wiederholten  T3^us  stecken  bleibt,  oft  aber 
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auch  mit  frischem  und  naivem  Griff  den  unmittelbaren  Reiz  einer  Erscheinung, 
einer  Bewegimg  zu  fassen  weiß.  Das  gan^e  China  der  T'ang-Zeit  ist  in  dieser 
hübschen  Kleinwelt  aus  den  Gräbern  wieder  für  uns  aufgewacht. 

Hatte  sich  so  die  Plastik  den  ganzen  Umkreis  der  Menschen-  imd  Tierdar- 
stellimg  gewonnen,  so  brachte  nun  auch  der  Malerei  die  buddhistische  Bilder- 
welt nicht  bloß  einen  neuen  großen  Kreis  von  Aufgaben,  sondern  durch  die 
indischen  Vorbilder  auch  eine  neue  Auseinandersetzung  mit  der  Menschen- 
gestalt und  mit  der  Darstellimg  des  Dreidimensionalen,  des  Körperlichen  so- 
wohl wie  des  Räumlichen,  im  Gemälde.  Wie  die  Bildnerei,  so  übernahm  auch 
die  Malerei  die  Buddha-Darstellungen  der  Kirche  zunächst  ganz  einfach  aus 
dem  Westen,  und  die  leicht  bewegUchen  Bilder,  auf  die  sie  die  eigene  Arbeit 
gründen  mußte,  kamen  gewiß  auf  verschiedenen  Wegen  und  aus  verschieden- 
sten Kimstgebieten  nach  China.  Verfolgen  läßt  sich  auch  hier  niu:  die  eine 
Straße,  die  aus  den  Klöstern  des  östlichen  Tiurkestan  nach  dem  Norden  des 
Reiches  führte.  Und  auch  hier  hegen  die  Dinge  nicht  einfach,  denn  in  den 
Kunststätten  von  Khotän  und  Turf  an  ist  zwar  ein  reicher  Schatz  von  Bildern, 
aber  nur  wenige  sichere  Daten  sind  erhalten  gebheben,  und  neben  eine  ältere 
Malerei,  die  der  tocharischen  Epoche  (etwa  viertes  bis  sechstes,  vielleicht  noch 
siebentes  Jahrhundert)  zugeschrieben  wird  und  die  deuthch  auf  indische  Vor- 
bilder zurückweist,  tritt  bald  eine  jüngere,  die  der  sogenannten  uigurischen 
(hauptsächlich  im  achten  bis  zum  neunten  Jahrhimdert),  die  selber  schon  wieder 
aufs  stärkste  unter  chinesischem  Einfluß  steht,  ja  eine  recht  handwerksmäßige 
chinesische  Provinzialkunst  darstellt.  Die  Grenze  zwischen  beiden  Stilen  ist 
nicht  immer  deuthch.  Es  ist  höchst  unwahrscheinlich,  daß  die  buddhistische 
Malerei  der  T'ang-Zeit  auch  ntu*  in  ihren  Gnmdlagen  in  Osttiurkestan  aus- 
gebildet worden  wäre ;  sind  doch  schon  seit  dem  dritten  Jahrhimdert  in  China 
selber  buddhistische  Kultbilder  geschaffen  worden.  Es  hat  aber  in  der  Tat  im 
Anfang  des  siebenten  Jahrhimderts  am  Kaiserhof  angesehene  Maler  gegeben, 
die  aus  Elhotän  stanmiten.  Und  imter  den  zahllosen  Höhlentempeln  von  Tun- 
huang,  deren  Wände  fast  alle  mit  Malerei  aufs  reichste  bedeckt  sind  imd  die 
in  der  Hauptsache  auf  die  Zeit  vom  fünften  bis  neunten  Jahrhundert  zurück- 
gehen, gibt  es  eine  ganze  Anzahl,  deren  Bilder  zu  denen  der  tocharischen 
Periode  von  Kuca  sehr  enge  Beziehungen  aufweisen.  Es  ist  dies  offenbar  der 
älteste  Stil  von  Tun-huang,  und  man  kann  hier  vielleicht  doch  die  Wandlung 
eines  durch  Turkestan  übermittelten  Zweigs  der  indischen  Malerei  in  eine 
chinesische  Neugestaltung,  wenn  auch  nicht  in  Meisterwerken,  so  doch  in  pro- 
vinziellen Ausstrahlungen,  deuthch  verfolgen. 

Die  Bilder  der  Mäyä- Höhle  von  Qyzil  sind  gute  Beispiele  der  älteren  indisch* 
tiurkestanischen  Malerei  (Abb.  390,  391).  Ereignisse  aus  dem  Leben  des  Buddha 
und  aus  den  Jätaka-Legenden  sind  hier  in  einer  erzählenden  Darstellung  ge- 
schildert, die  eine  flächenhaft  schematisierende  Stilbildung  zeigen,  aber  durch 
diese  hindurch  die  Verbindung  mit  der  älteren  Phase  von  Aja^tä  wie  mit  einem 
von  der  Spätantike  berührten  iranischen  Stil.  Die  Bilder  sind  dicht  gefüllt  mit 
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menschlicher  Figur,  und  dieäe  Figuren  zeigen  von  den  Umrissen  aus  die  er* 
starrten,  linear  gewordienen  Reste  einer  schattierenden  Modellierung.  Die  älteren 
Malereien  von  Tun-huang  scheinen  hier  anzuknüpfen,  sie  zeigen  aber  doch  schoii 
eine  chinesische  Umbilduiig.  IJie  Gestalten  sind  in  den  Umrissen  nicht  mehr  starr/ 
sondern  von  einer  sehr  feinfühligen,  gleitenden  BewegHchkeit,  die  in  den  zierlich4 
sten  Linienspielen  sich  auslebt.  Das  ModeUienmgsschema  wird  übernommen} 
aber  noch  weniger  verstandenl  Ein  Bild  wie  das  Parinirvana  der  Grotte  126  B 
(Abb.  392)  zeigt  im  Vergleich  mit  der  Leichenverbrennimg  der  Mäyä-Höhl6 
(Abb.  391)  die  ganze  KomjJosition  lockerer  in  die  Fläche,  ja  in  einen  gleichsam 
imaginären  Raum  gefügt,  die  Landschaft  tritt  frei  herein,  und  an  Stelle  der  starreri 
Geste  spielt  ein  unendlicher'Rhythmus  mamiigf altiger  und  sehr  lebendiger  Aus- 
drucksbewegimg  diurch  daä  ganze  Bild.  Man  sieht,  in  welchem  Sinne  die  Tra^ 
dition  imd  der  Geist  der  jalteri  chinesischen  Malerei,  die  wir  in  der  Han-Zeit  imd 
in  den  Werken  des  Ku  K*äi-chi  kennenlernten,  das  fremde  Vorbild  lungestaltet 
hat.  Ein  anderes  Beispiel  dieser  nun  ganz  ins  Chinesische  gewandelten  Kunst 
sind  die  Lackmalereien  des  Tamamushi- Schreins  im  Hörjmji  zu  Nara  (Abb.  394 
bis  396),  die  im  Anfang  des  Siebenten  Jahrhimderts  entstanden  sind.  Auch  hier 
wieder  Jätaka-Bilder,  abfer  dab  Figürlich-Erzählende  nun  ganz  dem  sehr  graziös 
sen,  fast  dekorativen  Spiel  einer  angedeuteten  Landschaft  aus  Bäiunen  und 
Buschwerk,  Felsengef  ügen,  Hügel-  imd  Talbildungen  ein-,  ja  untergeordnet.  Der 
lockere  und  fröhliche  LinieJirhythmus  dieser  Landschaft  beherrscht  auch  did 
zierUchen  Figürchen,  die  in  ilkr  sich  bewegen.  Und  dieselbe  Bewegungsfreudej 
die  in  einer  Unendhchkeit  schwingender  Linienspiele  sich  auslebt,  bringt  anl 
anderen  Ende  der  chinesischen  Welt,  in  Tun-huang,  solche  Bilder  hervor  wi^ 
die  himmUsche  Erscheinimg  ^^s  Buddha  mit  den  anbetend  herbeiströmenden 
Heerscharen,  in  denen  Wolkengeringel  und  Feuerflanmien,  Hinmielsgenien) 
flatternde  Schleier  und 'Blüten  zu  einem  wundervollen  Hynmus  flutender  Be- 
wegung sich  vereinigen  und  zugleich  eine  Unendlichkeit  des  Raiunes  mit  reiä 
linearen  Mitteln  vor  das.  Aügfe  gezaubert  wird  (Abb.  393).  -^ 

Auf  der  Höhe  der  T'ahg-^Zedt,  d.  h.  um  das  Jahr  700,  hatte  gewiß  noch  ein^ 
mal  die  jetzt  in  ihrer  reif^  Ebtfaltung  begriffene  indische  Malerei,  die  wir  au9 
Sigiriya  und  Ajant^  kennen,  ümnittelbar  nach  China  herübergewirkt.  Man  be^ 
merkt  es  an  der'voUeren,  reibheren,  körperhafteren  Durchbildung  der  Buddha-* 
und  Bodhisattva-Gestalten,:  Vergleicht  man  aber  ein  Fresko  wie  das  Buddha* 
Paradies  aus  Tun-huang  (Gi-otte  139  A)  mit  den  Wandgemälden  von  Aja^t^t,  sö 
empfindet  man  doch  den  Geist  einer  völlig  anderen  Kunst.  Es  waltet  in  dem 
chinesischen  Werk  (Abb.  397)  ^e  Sinnenfremde  imd  Abstraktheit,  die  das  Bild 
einer  wahrhaft  transzendentalen  Welt  verwirkHcht,  imd  es  geschieht  dies  nacfi 
dem  Gesetz  einer  mathematischen  Ordnung,  die  eine  zentrale  Komposition  vort 
kristallener  Klarheit  und  dfenfioch.  unbeschreiblichem  Reichtum  erschafft.  Die 
Unterordnung  des  lüeineri  imter  das  Große,  des  Einzelnen  unter  das  Ganze] 
der  Aufbau  dieser  Buddha- Wdt,  die  von  der  oberen  Mittelgruppe  in  ihrem  Ge^ 
füge  von  Lotosthronen,  'konzentrischen  Nimben  und  Baldachinen  beherrscht 
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wird,  ist  von  unübertrefflicher  Vollendung.  Aber  die  Ausbreitung  eines  so 
reichen  Komplexes  von  Erscheinungen  wäre  in  dieser  Klarheit  nicht  möglich 
ohne  ein  Weiteres,  das  den  Werken  der  indischen  Malerei,  soweit  wir  sie  kennen, 
ebenso  fremd  ist.  Das  ist  die  streng  imd  konsequent  durchgebildete  Zentral- 
perspektive, die  alle  diese  hintereinander  aufsteigenden  Estraden,  Bühnen, Ver- 
bindimgsstege  imd  Pavillons  in  eine  klar  überschaubare  räumliche  Einheit  ord- 
net. Wohl  ist  kein  einheitlicher  Fluchtpimkt  der  Orthogonalen,  kein  einheitlicher 
Blickhorizont  konstruiert,  aber  alle  Tiefenlinien  treffen  sich  in  der  Mittelachse 
des  Bildes  imd  schaffen  so  auch  für  die  rämnliche  Anschauimg  die  große  IClar- 
heit,  die  den  Aufbau  der  Figurenkomposition  beherrscht. 

Für  die  Durchbildimg  der  Einzelgestalt  geben  die  Wandgemälde  im  Kondö 
des  Höryuji  bei  Nara  das  bedeutendste  Zeugnis.  Sie  sind  wahrscheinlich  um 
das  Jahr  711  entstanden  (Abb.  398,399).  Die  Kompositionen  sind  einfach: 
thronende  Buddhas,  von  stehenden  Bodhisattvas,  auch  von  heihgen  Priestern  und 
Schutzgottheiten  flankiert,  aber  auch  stehende  Einzelgestalten.  Die  Darstellung 
des  Räumlichen  ist  in  der  Erhaltung  kaum  mehr  erkennbar.  Um  so  besser  ist  in 
diesem  nun  wirklich  bedeutenden  Werk,  das  gewiß  in  engster  Verbindung  mit 
chinesischer  Malerei  entstanden  ist,  die  feine  Durchzeichnung,  ja  Durchmodellie- 
rung der  Gestalt  zu  verfolgen.  Hier  waltet  eine  plastische  Anschauung,  die  unter 
den  oft  schleierhaft  dünnen  Gewändern  den  Aufbau  des  Körpers  sieht,  den  sie 
dann  durch  die  umhüllenden  Faltengehänge  teils  klar  zur  Erscheinung  bringt, 
teils  streng  und  einfach  oder  in  reicherem  Spiel  begleitet.  Diese  plastische  An- 
schauung spricht  aber  nicht  bloß  in  den  einschließenden  und  umschreibenden 
ümrißfügungen  sich  aus,  sie  tritt  auch  in  einer  sehr  feinfühUg  Schatten  und  Licht 
abtönenden  Modellierung  zutage,  die  in  der  Draperie  vom  Dunkel  des  Falten- 
tals zur  Auflichtung  des  höchsten  Grates  führt,  in  den  nackten  Teilen  und  in 
den  Gesichtern  aber  die  weichen  Übergänge  einer  glaubhaften  Leiblichkeit 
findet.  Dies  ist  ganz  gewiß  indisches  Erbe,  aber  es  ist  von  der  höchsten  Be- 
deutung, daß  wir  auch  in  Ostasien  in  dieser  Zeit  einer  reifsten  und  für  alle 
Zukunft  grundlegenden  Entwicklung  der  Figurenmalerei  dieselbe  Bemühung 
um  die  plastische  Greifbarkeit  der  Körperdarstellung  wie  um  die  konsequente 
Vertiefung  des  Raumes  finden.  Blickt  man  von  hier  nach  Turkestan,  so  sieht 
man  sie  zum  mechanischen  und  rohen  Schema  erstarrt  in  den  Pranidhi-Szenen 
von  Bäzäklik  (Abb.  401)  oder  bereits  verlassen  zugunsten  einer  reinen  Linien* 
spräche  in  so  viel  anderen  Darstellungen,  deren  schönste  vielleicht  eine  Gruppe 
von  Priesterbildnissen  ist  (Abb.  400).  Sie  ist  aber  noch  lebendig  in  manchen 
japanischen  Werken  dieses  Zeitalters  (Abb.  402,  403),  so  in  dem  zarten 
Gruppenbildnis  des  Prinzregenten  Shötoku  (um  690,  vielleicht  spätere  Kopie), 
so  in  der  überaus  reichen  und  köstlich  fließenden  Faltensymphonie  der 
schreitenden  Glücksgöttin  (um  760  bis  780).  Dies  Bild  führt  uns  vielleicht  am 
besten  den  Stil  und  die  Vollendung  der  verlorenen  Meisterwerke  der  T'ang  vor 
Augen,  in  denen  die  Durchbildung  der  körperlichen  Erscheinung  mit  der  alten 
chinesischen  Linien-  und  Bewegungsrhythmik  zur  höchsten  Harmonie  imd 
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schönsten  Fülle  verbunden  war.  Es  gibt  in  seiner  süßen  Milde  zu  der  strengen 
Erhabenheit  der  Buddhas  zugleich  die  rechte  Ergänzung. 

Neben  dieser  großen  buddhistischen  Bilderwelt  kennen  wir  auch  einige  Reste 
der  weltlichen  Malerei,  die  unter  den  Pang  eine  große  Blüte  erlebt  haben  muß. 
In  einzelnen  Grotten  von  Tun-huang  befinden  sich  außer  den  typischen  Buddha- 
Darstellungen  Friese  mit  Aufzügen  ähnlich  den  Stifterprozessionen  der  Flach- 
reliefs und  Bilder  aus  der  buddhistischen  Geschichte  oder  Legende,  die  in  streng 
sachlicher  Weise  ein  gegenwärtig  wirkHches  Leben  schildern  (Abb.  404 — 406).  Die 
großen  Reiterzüge,  die  das  Gefolge  eines  Fürsten  oder  Statthalters  und  seiner  Ge- 
mahlin bilden,  erinnern  durchaus  an  die  Wagenkavalkaden  der  Han-Reliefs,  nur 
daß  jetzt  mit  einer  ganz  neuen  Präzision  des  Details  ein  momentaner  Eindruck 
bewegten  Geschehens  erreicht  wird.  Mit  einem  Bhck,  der  schräg  von  oben  das 
Ganze  überschaut,  wird  eine  klare  Anschauung  des  räumlichen  Hintereinander 
gegeben,  Rosse  und  Reiter,  Tanzende  und  Schreitende  sind  in  der  lebendigsten 
Bewegimg  nüt  flatternden  Fahnen,  im  Hufschlag  des  Trabens  und  Anhaltens 
mit  suggestivster  Schärfe  festgehalten.  Noch  erstaimhcher  sind  die  Reiter- 
kämpfe oder  der  Kampf  der  gepanzerten  Krieger  imter  den  Mauern  einer  festen 
Stadt,  das  Wandeln  der  Fürsten  und  Würdenträger  oder  so  viele  Szenen  der 
buddhistischen  Legende  in  weite  Berg-  imd  Felsenlandschaften,  in  Höfe  imd 
Mauern  und  Innenräume  eingefügt.  Die  momentane  Lebendigkeit  imd  Exakt- 
heit der  Figurenbewegimg  ebenso  wie  die  sachliche  Genauigkeit  der  Architek- 
turen kann  nicht  überboten  werden,  mit  miniaturhafter  Schärfe  ist  eine  Welt 
des  kleinen  Lebens  ausgebreitet  und  alles  doch  wieder  mit  demselben  großen 
Blick  von  oben  in  die  rhythnüsche  Fügimg  von  Bergen  und  Tälern,  Bäumen  imd 
Wassern  eingeschlossen,  die  bis  in  weite  Femen  übereinander  emporsteigen.  Die- 
selbe Anschauimg  von  Landschaft  imd  Mensch  offenbart  sich  in  einigen  Bildern, 
die  als  Schmuck  kostbarer  Geräte  im  Schatzhaus  Shösöin  zuNara756  deponiert 
worden  sind  (Abb.  407 — ^409,  411 — 413,  Tafel  XXVIII).  Hier  sind  Tigerjagden, 
ein  Mahl  im  Freien,  eine  Musikanten-  und  Gauklertruppe  auf  dem  Rücken  eines 
Elefanten  in  derselben  Weise  in  die  Tiefe  eines  hoch  ansteigenden,  bis  in  die 
Feme  von  Ufern  und  Inseln  sich  verlierenden  Geländes  gruppiert,  ja  es  begegnet 
schon  die  reine  Landschaft,  die  in  steilen  Berggruppen  und  KHppen  mit  dem 
Gezack  alter  Bäume,  dem  Wolkenhauch  der  Schluchten  und  den  Schwärmen 
ziehender  Vögel  in  den  Himmel  steigt  (Abb.  407),  Unerhört  ist  die  Beobach- 
tung der  Tiere,  fast  noch  erstaimhcher  die  exakte  Darstellung  aller  Blumen 
und  Gewächse  und  das  Gefühl  für  die  Lebens-  und  Wachstumsbewegung  der 
Bäume,  die  in  dekorativen  Bildern  von  wunderbarer  Einfachheit  den  Zauber 
einer  atmenden  und  blühenden  Natur  festzuhalten  versteht.  Man  ahnt  vor 
diesen,  doch  gewiß  nur  untergeordneten  Werken,  bis  zu  welchem  Grade  der 
Beherrschung  eine  bis  in  die  feinste  Bewegung  der  Gräser  und  Blätter,  der 
Baum-  und  Felsengestaltung  eindringende  Zeichnung  die  gesamte  Natur  zu 
meistern  gelernt  hat  und  mit  welch  souveräner  Freiheit  poetischer  Anschau- 
ung und  Unearen  Ausdrucks  sie  mit  diesen  Mitteln  zu  schalten  weiß. 
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.    Die  Fülle  der  kostbarsten  Geräte  in  demselben  Schatihaus  verrät  uns  zugleich 
die  Höhe  des  Luxus  iind  die  Meisterschaft  aller  schmückenden  Künste,  die  im 
achten  Jahrhimdert  am  Hofe  der  T'ang  erreicht  ^ar.  Waffen  imd  Kultgegen- 
stände,  Musikinstrumente   (Abb.  408,  416)  und    Spiegel  (Abb.  414,  415), 
Kästen  (Abb.  407),  Schachtehi  (Tafel  XXVIII).  und  Dosen  für  jeden  Ge- 
brauch, Kleider  imd  Kleiderständer,  Teppiche  und  Setzschirme  (Abb.  409, 411) 
sind  hier  in  den  erstaimlichsten  Techniken  ausgeführt  imd  mit  dem  höchsten 
Raffinement  geschmückt.    Holz   mit  Intarsia '  imd  Bemalung,   Lack   und 
Einlagen  von  Perlmutter,  Bernstein  und  Kristall,  getriebene,  ziselierte  und 
tauschierte  Bronze,  Stickerei,  Batik  und  Federarbeit  ist  angewendet.  Die  Ge- 
räteformen sind  von  der  höchsten,  durchdachtesten  Einfachheit  und  Eleganz. 
Der  Dekor  wechselt  von  geometrisch  schHchtem  Ornament  (bei  Geweben)  zu 
Streumustem,  bei  denen  besonders  Blumen  und  pflanzliche  Motive,  aber  auch 
yögel  behebt  sind,  und  schHeßHch  zu  einer  ganz  freien  Verwendung  von  Malerei 
imd  ReUef ,  die  dabei  doch  immer  in  einer  erstamüich  sicheren  Zurückhaltung 
und  Anpassung  der  Technik  dem  einfach  vornehmen  Gesamteindruck  des 
einzelnen  Gebrauchsgeräts  untergeordnet  sind.   Überall  eine  vollkommene 
Harmonie  von  Prunk  und  SachHchkeit,  Eleganz  und  Reichtum,  Freiheit  und 
Gesetz.  Bis  zu  welchem  Grade  schöpferischer  Phantasie  dies  bei  eigentlichen 
Schmuckstücken  gehen  kann,  das  beweist  die  Krone  der  Kwannon  im  Sangat- 
sudö  des  Tödaiji  mit  ihrem  verwirrenden  und  dennoch  einheitUchen  Gewirk 
von  Ranken  und  Blüten,  Perlenschnüren  und  Strahlen :  eine  Hecke  von  Rosen 
und  Glanz  um  die  Segengestalt  des  stehenden  Buddha  (Abb.  417). 
;    Neben  den  wenigen  zufällig  erhaltenen  Werken  zdugt  vor  allem  die  Kunst- 
literatur für  die  Bedeutung  der  T'ang-Zeit  in  der  Entwicklung  der  chinesischen 
Kunst.  Zwar  ist  noch  wenig  über  die  Baukunst  und  die  Plastik  bekannt,  aber  für 
die  Malerei  haben  wir  eine  Fülle  der  interessantesten  Nachrichten,  aus  denen  klar 
hervorgeht,  daß  gerade  die  erste  Hälfte  des  acht^  Jahrhunderts  auch  hier  das 
große  Zeitalter  einer  klassischen  Vollendung  geweisen  ist,  die  alles  Vorangehende 
zusammenfaßt,  für  alles  Kommende  aber  das  nie  mehr  verleugnete  Vorbild  ge- 
schaffen hat.  Für  den  Chinesen  ist  heute  noch  Wu  Tad-tse,  der  um  700  bis  760  in 
Ch*ang-an  geschaffen  hat,  und  dessen  Leben  di6  liegende  mit  ihren  Kränzen 
halb  verhüllt,  der  größte  Maler  seiner  langen  Geschichte.  Er  vor  allem  scheint 
die  buddhistische  Malerei  in  einer  gewaltigen  Schöpfung  von  Wandgemälden 
der  Tempel  auf  ihre  höchste  Höhe  gehoben  zu  haben.  Er  wird  aber  ebenso  auch 
als  Bildnismaler  und  Landschafter  gerühmt.  WaJs  ihn  nach  der  ÜberHeferung 
vor  allem  auszeichnet,  ist  die  plastische  Kraft  und  Wahrheit  seiner  (Jestalten, 
die  wie  Skulpturen  herauszutreten  und  zu  leben  scheinen.  Es  ist  sodann  die 
Großartigkeit  seiner  Erfindung  und  Gestaltung,  die  souveräne  Kühnheit,  mit 
der  er  in  gewaltigem  Wurf  und  unglaubücher  SchneUigkeit  sie  entstehen  läßt. 
iEs  ist  endlich  seine  Freiheit  in  der  Behandlung  der  Linie,  die  er  im  Anfang  mit 
strenger  Schärfe,  später  aber  mit  ganz  breitem  Pinfeel  behandelt  haben  solL 
Vielleicht  geben  einige  späte  Nachbildungen  noch  eiile  Ahnung  von  dieser 
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Kunst,  wenn  auch  gewiß  vieles  zu  Unrecht  auf  den  einen  großen  Namen  ge- 
häuft wurde.  Da  ist  vor  allem  eine  stehende  Gestalt  des  Bodhisattva  Avalo- 
kite^vara,  die  in  zahlreichen  Steinabklatschen  imd  späteren  Kopien  verbreitet 
ist:  ein  hohes  imd  schweres  Wesen  versimkenen  Sinnens,  das,  mit  imsäglicher 
Milde  niederblickend,  auf  Wolken  ziu:  Erde  hinabgetragen  vorüberschwebt 
(Abb.  419).  Und  da  ist  jene  Dreiheit  des  Säkyamuni  mit  Manju^ri  imd  Saman- 
tabhadra,  in  deren  Mitte  der  Buddha  ganz  menschüch  als  mächtiger  Büßer  auf 
dem  Sitz  der  Erkenntnis,  aber  auch  ganz*  erfüllt  von  übermenschHchen  Kräften 
des  Willens,  der  Versenkimg  und  der  Erleuchtung  erscheint  (Abb.  488) .  In  diesen 
Bildern  ist  die  seeHsche  Fülle  und  Spannung  Form  geworden  in  der  plastischen 
Kraft  der  Erscheinung,  diese  Plastik  selber  aber  nicht  so  sehr  durch  ein  Um- 
reißen und  Modellieren  des  Körperlichen  erreicht  als  durch  den  Ausdruck  der 
formenden  Energie,  die  in  den  an-  und  abschwellenden  Linien  und  Pinselhieben 
die  Modellierung  zusammenfaßt  und  Ströme  wirkender  Bewegungskräfte  sugge- 
stiv zu  erleben  zwingt.  Vielleicht  ist  es  eben  dies,  was  Wu  Tao-tse  zum  Vollender 
und  Grundleger  der  chinesischen  Malerei  gemacht  hat.  Daß  dieser  freie,  in 
mächtig  akzentuierenden  Tuschezügen  sich  ergehende  Zeichnungsstil  zu  seiner 
Zeit  schon  bestanden  hat,  ist  durch  einige  Bilderreste  des  Shösöin  bewiesen. 
Damit  war  die  Voraussetzung  für  die  spätere  monochrome  Tuschmalerei 
geschaffen. 

Auch  für  die  Landschaft  hat  diese  Zeit  Zusammenfassung  und  Anfang  be- 
deutet. Aus  der  historischen  Überlieferung  und  aus  den  erhaltenen  Resten 
wissen  wir,  daß  sie  schon  in  den  vorangehenden  Jahrhunderten  inuner  mehr 
gepflegt,  daß  die  Ereignisse  der  Geschichte  und  Legende  in  ein  immer  reicheres 
Gefüge  von  Bergen  und  Tälern,  Felsen,  Wassern  und  Gewächsen  eingefügt 
wurden,  das  wie  ein  großes  Weltbild,  von  oben  gesehen,  bis  an  den  oberen  Rand 
und  in  alle  Feme  die  Bilder  erfüllte.  Man  hat  so  sinnbildlich  das  Weltall  dar- 
gestellt, man  hat  auch  in  der  lang  sich  entwickelnden  Bildrolle  kartographisch 
die  Bilder  bestimmter  Wasserläufe  und  Gegenden  entworfen.  Man  war  zu  immer 
komplexerer  Bewältigung  der  einzelnen  Erscheinung,  zu  immer  klarer  zu- 
sammenhängenden Fügungen  gelangt.  Berg  und  Wasser,  Fels  und  Gewächs, 
von  jeher  als  sichtbare  Gegenwart  kosmischer  Kräfte  verehrt,  war  zum  Sinn- 
bild der  allgewaltig  wirkenden  und  webenden  Natur  geworden.  Dazu  kam  eine 
schwärmende,  romantische  Begeisterung  für  die  Freiheit  des  ländUchen  Lebens, 
die  Großheit  der  wilden  Gebirge  und  Seen  im  Gegensatz  zu  der  Enge  und 
Weltlichkeit  des  städtischen  Lebens,  die  in  der  Dichtung  schon  lange  einen  bald 
rhapsodischen,  bald  lyrisch-zarten  Ausdruck  fand.  So  entstand  die  Darstellung 
der  Landschaft  um  ihrer  selber  willen,  das  heißt :  um  all  der  tiefen  und  großen 
Gefühle,  um  all  der  mannigfachen  Gemütsstimmungen  willen,  die  sie  auslöst  und 
denen  sie  Ausdruck  verleihen  kann.  Was  Li  Tai-po  und  Tu  Fu  in  ihren  Versen, 
das  sprachen  nun  Li  Sse-hsün  und  Wang  Wei  in  Bildern  aus.  Li  Sse-hsün  (671 
bis  720)  ein  Prinz  des  kaiserlichen  Hauses,  soll  in  lebhaften  Farben  Landschaf- 
ten mit  reicher  Staffage  von  Palästen  und  Pavillons  gemalt  haben,  deren  Berge 
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vom  Grün  der  Nähe  bis  zum  Blau  der  Feme  zart  sich  abstuften.  Wang  Wei  (699 
bis  759),  ein  berühmter  Dichter  mit  geistüchen  Neigungen,  gilt  als  der  eigent- 
liche Schöpfer  der  Stimmimgslandschaf t  imd  einer  Malerei,  die  mehr  in  Schwarz 
imd  Weiß  als  mit  Farben  alle  Zauber  einer  idyUischen  Szenerie  aufzuwecken 
verstand.  Die  Nachbildung  seines  Wang-chuan-t*u,  einer  Schilderung  seines  eige- 
nen Landsitzes  (Abb.  424),  gibt  freilich  nur  eine  schwache  Vorstellung  von  den 
Reizen  eines  voriiberziehenden  Bildes  ländlicher  Abgeschiedenheit,  das  im  Wech- 
sel von  Bergtälem,  Gärten,  weiten  Seeflächen,  rinnenden  Bächen  imd  Lust- 
häusem  heiter  und  ernst  sich  entwickelt.  Aber  eben  in  dieser  Abfolge  von  Nähe 
imd  Feme,  Natur  und  Menschenwerk,  Blühen  imd  Reifen,  Einsamkeit  und  Ver- 
senkung hegt  offenbar  eine  Kunst  der  Komposition  verborgen,  die  in  großem 
Rhythmus  mit  immer  neuen  Motiven  eine  köstüche  Symphonie  der  Landschaft 
vor  imseren  Augen  entwickelt.  De  Darstellung  ist  sachHcher,  als  wir  es  nach 
den  Andeutimgen  der  Literatur  erwarten  möchten,  aber  eben  diese  SachHch- 
keit,  gepaart  mit  erfindender  Kraft  und  tieferer  Bedeutung,  scheint  das,  was 
die  gesamte  Malerei  dieser  Epoche  noch  immer  charakterisiert.  Das  Bild  der 
Landschaft  in  den  wechselnden  Stimmimgen  der  Tages-  imd  Jahreszeiten  und 
der  Witterung  und  als  ein  sinnbildlicher  Ausdruck  der  Gefühle  des  Herzens  ist 
offenbar  von  Wang  Wei  als  einem  der  Ersten  und  Größten  geschaffen  worden. 
Anscheinend  hat  das  neunte  Jahrhundert  wesentlich  von  den  Errungen- 
schaften des  vorangehenden  gezehrt.  Die  poHtischen  Wirren  störten  eine  kräftige 
Weiterentwicklung,  die  konfuzianische  Reaktion  führte  zu  einer  Verfolgung  des 
Buddhismus  und  zur  Verwüstung  zahlloser  Tempel  und  Kultstätten.  Nur  wenig 
Bedeutendes  ist  aus  diesen  Zeiten  überHefert.  Immerhin  zeigen  die  fünf  Pa- 
triarchenbilder des  Li  Chfin,  die  Köbö  Daishi  806  aus  China  nach  Japan  brachte, 
in  all  ihrer  Zerstörung  noch  einmal  die  strenge  Klarheit  und  Schärfe  der 
körperdurchbildenden  Zeichnung,  noch  einmal  die  Kraft  der  Charakteristik, 
die  der  Bildnismalerei  der  T*ang  eigen  gewesen  sein  muß.  Wie  der  indische 
Priester  Amoghavajra  (f  774),  einer  der  Gründer  des  Mantra-Buddhismus  in 
China,  auf  seiner  Schemelbühne  gespannt  im  Gebet  versunken  dasitzt,  mächtig 
und  einfach  im  plastischen  Aufbau  der  Gestalt,  sehr  getreu  das  magere  und 
häßliche  Betergesicht  nüt  den  murmelnden  Lippen,  dem  fixen  Blick,  das  ist 
wieder  ein  großes  Zeugnis  für  die  sachHche  Strenge  und  die  innere  Konzen- 
tration dieser  Menschendarstellungskunst  (Abb.  420).  Dann  existiert  eine  Folge 
von  sechzehn  Lohan-Bildem,  die  in  Steingravierungen  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts und  in  alten,  sehr  derben  japanischen  Kopien  auf  uns  gekommen  sind 
und  die  unter  dem  Namen  des  Priesters  Kuan-hsiu  (832 — 912),  des  berühm- 
testen Schöpfers  von  Lohan-Darstellungen,  gehen  (Abb.421 — 423) .  Die  Verehrung 
der  Lohan  stammt  aus  dem  Hinayäna,  im  Mahäyäna  hatte  sich  eine  Sechzehn- 
zahl solcher  Apostel  herausgebildet,  die  als  unmittelbare  Jünger  des  Buddha 
in  den  Klüften  der  Weltgebirge  als  Einsiedler  ewig  fortlebend  gedacht  und 
denen  magische  Kräfte  zugeschrieben  wurden.  Die  Bilder,  die  uns  überHefert 
sind,  zeigen  die  Gestalten  von  Priestern  und  Zauberern  unter  Grotten,  Berg- 
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gipfeln  und  Bäumen,  zumeist  in  einer  grotesken  Häßlichkeit  des  abgezehrten 
oder  aufgeschwemmten  Leibes,  mit  einer  Drastik  der  alltäglichen  Handlung, 
des  Hockens,  LaUens  imd  Leiems,  Lesens  oder  Beschwörens  oder  der  tiefen  Ver- 
senkung, die  in  aller  Kunst  imerhört  ist.  Ganz  ohne  Beispiel  aber  ist  die  innere 
Spannung  und  Willensmacht  des  Geistes,  die  in  diesen  imgeheuerlichen  Gestal- 
ten auf  die  grandioseste  Weise  Form  geworden  ist,  imd  die  uns  zwingt,  ihr  Er- 
lebnis mitzuerleben.  Sie  zeugt  von  den  gewaltigen  Glaubenskräften,  die  mit 
dem  Buddhismus  das  chinesische  Wesen  geschüttelt  imd  durchdnmgen  haben, 
zeugt  aber  auch  von  der  urtümlichen  Bildniskraft  der  T*ang-Malerei,  der 
nach  dem  Stil  der  Kopien  die  Urbilder  angehört  haben  müssen. 


DIE     KLASSISCHE     KUNST     JAPANS 


Die  Kultur  der  T*ang-D3niastie  hat  in  Japan  eine  längere  Lebenskraft  be- 
wiesen als  in  China  selber.  Sie  hat  hier  eine  über  Jahrhunderte  sich  erstreckende 
eigentümliche  Nachblüte  hervorgebracht.  Mehr  als  drei  Jahrhunderte  (von 
550  bis  900  etwa)  waren  mit  der  Aufnahme  des  chinesischen  Vorbildes  in  allen 
weltüchen  imd  geistigen  Dingen  angefüllt  gewesen,  Verfassung  und  Verwaltung, 
Kriegswesen  und  friedliche  Sitte,  Religion,  Dichtimg  imd  Künste  hatten  sich 
nach  dem  Vorbilde  der  T'ang  durch  und  durch  neugestaltet,  imd  man  war  nahe 
daran  gewesen,  die  eigene  Sprache  und  ÜberHeferung  aufzugeben,  als  im  Jahre 
895  der  Staatsmann  Michizane  auf  einer  Gesandtschaftsreise  nach  China  den 
traurigen  Zerfall  des  dortigen  Reiches  erkannte,  imd  von  da  ab  der  offizielle 
Verkehr  mit  dem  Mittelreich  eingestellt  wurde.  Von  jetzt  ab  stand  Japan  für 
drei  Jahrhunderte  auf  eigenen  Füßen,  aber  die  einmal  übemonunenen  Formen 
waren  stark  genug,  um  auch  weiterhin  die  Kultur  dieses  Volkes  in  ihrem  festen 
Rahmen  zu  bewahren,  bis  wieder  neue  chinesische  Anregungen  neue  Wand- 
lungen brachten.  Japan  ist  inuner  groß  gewesen  in  der  Aneignung  und  der 
strengen  Bewahrung  einer  vorgebildeten  Form,  es  hat  die  Kulturform  der  Tang 
gerade  in  den  nachfolgenden  Jahrhunderten  mit  einer  gewissen  Selbständigkeit 
weitergebildet,  so  aber  auch  vieles  bis  heute  erhalten,  was  in  China  selber  seit 
tausend  Jahren  für  immer  verschwunden  ist. 

Dies  gilt  insbesondere  von  den  verschiedenen  Lehren  und  Schulen  des  chi- 
nesischen Buddhismus,  dessen  Entwicklung  von  Japan  aus  deutlicher  als  in  seiner 
Heimat  selber  zu  erkennen  ist.  Hatte  das  siebente  und  achte  Jahrhundert  die 
Durchbildung  des  Kirchen-  und  Bilderdienstes  und  die  Aufnahme  der  wich- 
tigsten Schriften  und  Lehrsysteme  des  älteren  indisch-chinesischen  Mahäjräna 
gebracht,  so  brachten  am  Anfang  des  neunten  Jahrhunderts  zwei  große  japa- 
nische Priester  wiederum  neue  Doktrinen  und  einen  neuen  Impuls  nach  Hause, 
die  zur  Gründung  zweier  untereinander  verwandter  Glaubens-  und  Denksysteme 
führten.  Die  gesamte  buddhistische  Rehgion  ist  hier  in  ein  universales  System 
der  Lehre  und  der  Praxis  zusammengeschlossen,  in  dem  wie  in  der  Scholastik 
des  Mittelalters  das  Größte  im  Kleinsten  enthalten  und  den  riesigen  exoteri- 
schen  Bilder-  und  Gedankenkreisen  in  einer  esoterischen  Geheimlehre  ihr  tief- 
ster Sinn  gegeben  ist.  So  vereinigte  die  Tendai-Schule  in  einem  konservativeren 
und  milderen  Geist  alle  bisherigen  Lehren  in  ihrem  großen  System,  in  dem  nach 
außen  die  Gestalt  des  Buddha  Amitäbha  besonders  hervortritt.  So  schuf  die  radi- 
kalere Shingon- Schule  nach  den  Ideen  des  im  achten  Jahrhundert  in  China  auf- 
gekommenen nordindischen  Mantra-Buddhismus  einen  neuen  Rehgionst3q>us, 
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in  dem  die  Verehrung  bestimmter  Göttersysteme,  Glaubenskreise  imd  Ritual- 
formen auf  dem  Wege  der  mystischen  Identifikation  zu  einer  symbolisch- 
magischen Wirkung  gebracht  wurde.  Die  gesamte  indisch-chinesische  Philo- 
sophie, aber  auch  ein  Teil  der  hinduistischen  Götterwelt '  und  der  gesamte 
heimische  Shinto-Glaube,  wurde  in  dieses  System  ohne  Schwierigkeit  einge- 
schlössen.  Es  hat  aufs  stärkste  auch  die  bildende  Kirnst  beeinflußt. 

Die  Architektin:  entwickelte  sich  in  diesen  Jahrhimderten  von  der  klassischen 
Einfachheit  und  Größe  der  Nara-Periode  zu  reicheren  und  zierlicheren  Formen. 
Für  den  Tempelbau  bheb  wohl  im  ganzen  das  chinesische  Vorbild  maßgebend, 
wobei  die  Anlagen  komplexer,  ihre  Einfügung  in  die  Natiu:  immer  feinf ühhger 
zu  werden  scheinen.  Gerade  die  mystischen  Sekten  Hebten  es,  wie  in  China  ihre 
Tempel  an  den  Höhen  und  Senkimgen  heihger  Berge  zu  errichten,  imd  bei  ihren 
Bauten  scheint  auch  die  symboüsche  Zahlen-  und  Formenspekulation  ihre  Rolle 
zu  spielen.  Dabei  bleiben  die  Abmessimgen  eher  bescheiden,  der  Holzbau  wird 
mit  strenger  Ausschheßhchkeit  festgehalten  und  die  Bauten  wirken  mehr  diurch 
ihre  künstlerische  VoUendxmg  imd  die  zarte  Weihe  einer  stimmungsvollen  Um- 
gebung. Ein  besonders  kostbares  Beispiel  ist  der  Höwodö  des  Byödöin  bei  Uji 
(1053),  eine  Amida-Halle,  die  einst  im  Wasser  sich  erhob  und  die  mit  ihren 
praktisch  ganz  zwecklosen  Galerien  und  Flügeln  die  Gestalt  eines  Phönix  nach- 
bilden sollte  (Abb.  428).  Ganz  unbeschreibhch  ist  die  heitere  Harmonie  dieses 
Baues,  dessen  offene  Tore  schon  von  weitem  den  Beter  willkommen  heißen  und 
der  mit  der  Anmut  seiner  zart  geschweiften  Dächer  über  dem  durchsichtigen 
Gerüst  der  leichten  Träger  zu  schweben  scheint.  Ist  das  Äußere  einfach,  aber 
aufs  feinste  durchdacht,  so  empfängt  das  Innere  der  Götterhalle  mit  dem  reich- 
sten Schmuck  von  Malerei,  Plastik  und  Ornament  in  Bronze  lind  Lack,  Gold 
imd  Perlmutter  strahlend  den  Andächtigen.  Der  Konjikidö  des  Chüsonji  f  1 106  n. 
Chr.)  ist  das  besterhaltene  und  köstlichste  Beispiel  eines  solchen  Schmuck- 
raumes der  Fujiwara-Zeit  (Abb.  427).  Es  gibt  andere  Tempel,  insbesondere  der 
Shingon- Sekte,  die  strenger  und  erhabener,  aber  ebenso  auf  einen  einheit- 
lichen Gesamteindruck  durchgestaltet  sind.  Die  reiche  Eleganz  gruppierter 
Bauformen,  die  gewiß  von  der  profanen  Architektur  der  Paläste  und  Lust- 
häuser ausging,  mit  ihren  offenen  Terrassen,  gedeckten  Gängen  und  hinterein- 
anderUegenden  Dächern,  verändert  jetzt  zuweilen  selbst  die  Erscheinung  der 
schlichten  alten  Shinto-Schreine,  wie  das  in  eine  Meerbucht  hinausgebaute 
HeiUgtum  von  Itsukushima  (um  1227  ^^^  ^241)  beweist  (Abb.  429). 

Für  die  Plastik  hatte  schon  die  zweite  Hälfte  des  achten  Jahrhunderts  in 
Nara  eme  Wandlung  gebracht.  Schwere,  plumpe  Formen  und  ein  dumpfer, 
gespannter  Ausdruck  waren  an  die  Stelle  der  klassischen  Menschen-  und 
Götterbildung  getreten.  Köbö  Daishi,  der  Gründer  der  Shingon-Sekte,  brachte 
neue  Vorbilder  aus  China,  die  mystischen  Gottheiten  der  Mantra- Kreise,  die  in 
starrer  Erhabenheit  nur  durch  die  geheinmisvollen  Gebärden  der  Hände  und  die 
Bedeutsamkeit  der  Attribute  wirken  oder  in  dämonischer  Wildheit  das  Zer- 
störend-Unerbittliche  einer  transzendenten  Weltordnung  aussprechen.  Die  fünf 
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Holzbilder  der  Akäsagarbha-Bodhisattvas  des  Töji,  die  wahrscheinlich  der 
Priester  £un  847  aus  China  gebracht  hat,  zeigen  die  chinesische  Plastik  in  einer 
neuen  Phase,  in  der  die  Einzelform  verallgemeinert  imd  verhüllt  erscheint, 
um  in  strengem,  abstraktem  Aufbau  das  geheimnisvolle  Lächeln,  die  mystische 
Gebärde  eines  jenseitigen  Wesens  eindrückHch  zu  machen  (Abb.  430,  431).  Die 
Figuren  des  Kongobuji  (neuntes  Jahrhimdert)  zeigen  in  ihrer  volleren  Schwere, 
in  ihrer  dumpferen,  in  sich  gebundenen  Spannimg  die  Wirkimg  auf  die  japanische 
Skulptur  (Tafel  XXX).  Sie  erhellt  noch  mächtiger  aus  der  gewaltigen  Formen- 
strenge, dem  tief  in  sich  ruhenden  Ernst  des  Shinto-Gottes  vom  Matsunöö- 
Tempel  (neuntes  Jahrhimdert),  in  dem  der  Stufenbau  der  kubischen  Massen 
erhabenstes  Gesetz  geworden  ist  (Abb.  434).  Erst  im  elften  Jahrhundert,  in  der 
Bildhauerschule  des  Jöchö  löst  diese  Strenge  sich  wieder  zu  schlankeren  und 
eleganteren  Formungen,  kindlicher,  lächelnder  wird  der  Ausdruck  der  (Gott- 
heiten, die  der  unsägUche  Glanz  flammender  Nimben  umspielt,  und  es  wird 
eine  so  weltüch-heitere,  so  japanisch-naturtreu  erscheinende  Gestalt  möglich 
wie  die  schmuckbehangene  Glücksgöttin  des  Jöruriji  bei  Kyoto  (Abb.  435). 
Der  NaturaUsmus  dieser  Figur  ist  freilich  nur  scheinbar,  um  so  wirkücher  und 
wirksamer  die  lebendige  Durchfühltheit  der  sehr  allgemeinen  Formung  von 
Antlitz  und  Haar. 

Auch  für  die  Idrclüiche  Malerei  brachten  die  großen  Systeme  der  Tendai-  und 
mehr  noch  der  Shingon-Sekte  eine  neue  Grundlegung,  indem  sie  ihr  ein  durch- 
gebildetes Gefüge  der  ikonographischen  Bilderkreise  gaben,  und  indem  das  Bild 
noch  einmal  eine  höhere  mystische  Reahtät  gewann,  dieselbe,  die  ihm  die  indi- 
schen Tantra-Schulen  gegeben  hatten.  Die  höchsten  Sinnbilder  dieses  Kultus 
waren  die  beiden  Ma^^^as  (Mantras),  Riesenbilder,  in  denen  zwei  einander 
ergänzende  Systeme  metaphysischer  Welten  nach  einem  mathematischen  Ge- 
setz der  Quadrate  und  Kreise  in  Buddha-,  Bodhisattva-  und  weiteren  Sphären 
ineinandergefügt  und  so  die  Beziehungen  von  der  Scheinwelt  zur  geistigen 
Realität,  von  der  äußeren  bis  zur  innersten  Wahrheit  kosmisch-bildhaft  dar- 
gestellt wurden.  Man  ist  so  zu  der  abstraktesten  bildlichen  FormuUerung  einer 
Weltanschauung  gelangt,  alle  Gestalt  ist  nur  ein  Gleichnis,  jede  Linie  und  jede 
Gebärde  Symbol,  und  das  Ganze  ist  erschütternd  durch  die  Größe  und  Strenge 
einer  unerbittUchen  Gesetzhaftigkeit  (Abb.  436).  Neben  solche  Gesamtbilder 
treten  die  Versinnhchungen  einzelner  mystischer  Wahrheitskräfte  wie  die 
Bilder  tantrischer  Gottheiten,  etwa  der  fünf  Acaras,  die  in  dämonischer  Ge- 
stalt die  verzehrende  Gewalt  der  Erkenntnis  eindrücklich  machen.  Beson- 
ders beliebt  der  flammende  Fudö  mit  dem  drachenumschlungenen  Schwert 
und  der  Fangschnur,  von  dem  eines  der  gewaltigsten  Bilder  aus  dem  Anfang  des 
neunten  Jahrhunderts  auf  dem  Köyasan  erhalten  ist  (Abb.  438).  Das  ist  nicht 
mehr  abstrakte  Formung  längst  geschaffenen  Schemas,  dieser  rotglühende 
Gott  in  seiner  Lohe  ist  wie  die  Geburt  einer  Vision,  die  mit  beinahe  unbeholfenen 
Mitteln,  aber  mit  der  höchsten  Konzentration  gestaltender  Energien  in  ein 
bleibendes  Bild  gezwimgen  scheint. 
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Die  Tempelbilder  dieser  Zeit  sind  fast  alle  in  großen,  übermenschlichen 
Maßen  entworfen.  Gestalten  imd  Gebärden  ihrer  Gottheiten,  ihre  Lotosthrone 
und  Nimbenkreise,  die  Linien-  imd  Farbenfügungen  selber  entsprechen  gesetz- 
haft einer  vorgeschriebenen  symbolischen  Ordnung.  Aber  eben  in  dieser  ab- 
strakten Strenge  besitzen  sie  meist  auch  eine  innere  Grandiosität,  die  das  Gött- 
liche immittelbar  glaubhaft  macht.  Der  Amida  des  Hokkeji  (um  900  ?)  ist  ein 
gutes  Beispiel  dieser  strengen  imd  erhabenen  Kunst  (Abb.  437).  Von  ihr  aus  voll- 
zieht sich  dann  wie  in  der  Plastik  eine  Wandlung  ins  Zartere,  MenschHch-Nahe 
und  ZiervoU-Bewegtere.  Das  Visionäre  ist  nicht  mehr  unnahbar,  es  konunt 
dem  Menschen  entgegen,  so  wie  Amitäbha,  der  Buddha  des  westlichen  Para- 
dieses, allmähhch  zu  einem  Gott  der  Gnade  wird,  der  alle,  die  ihn  gläubig  an- 
rufen, zur  Wiedergeburt  in  seinem  sehgen  Lande  erlöst.  Die  Yüzü-nembutsu-, 
Jödo-  und  Shin-Sekten,  die  eine  solche  Erlösung  durch  die  unmittelbare 
Hingabe  an  Amida  lehren,  sind  zwar  erst  im  zwölften  und  dreizehnten  Jahr- 
hundert gegründet  und  groß  geworden,  aber  sie  sind  vorbereitet  durch  eine 
offenbar  schon  ältere  religiöse  Entwicklung,  die  auch  in  der  Malerei  ihren 
Ausdruck  fand.  Das  herrliche  Bild  auf  dem  Köyasan,  das  dem  Priester 
Yeshin  Sözu  zugeschrieben  wird  und  965  entstanden  sein  soll  —  vielleicht  ist 
es  aber  hundert  Jahre  jünger  —  zeigt  den  Buddha  nicht  mehr  in  ungeheurer 
Transzendenz,  sondern  menschüch-milde,  wie  er  umgeben  von  den  hinunHschen 
Heerscharen  der  Bodhisattvas,  Heihgen  und  Engel  auf  strömenden  Wolken 
herabkommt,  die  Seele  des  Erlösten  willkommen  zu  heißen  (Abb.  440,  441). 
Auch  dies  Bild  ist  eine  Vision,  aber  eine  Vision  der  Gnade,  die  Andacht, 
Freude  und  Jubel  nüt  einer  menschlichen,  beinahe  kindlichen  Frönunigkeit 
ausspricht.  Die  unendliche  Bewegung  der  Wolken  imd  Schleier  und  fallenden 
Lotosblüten  umschwebt  nüt  unbeschreibHcher  Musik  das  stille  lächelnde 
Büd  des  Erlösers.  In  derselben  beglückenden  Beseelung  erstrahlen  nun  auch 
die  Bilder  der  mystischen  Gefolgsgötter  der  Shingon-Lehre.  So  wird  nun  auch 
das  Parinirvana  der  Säkyamuni-Buddha  (Abb.  442,  443)  oder  die  Szene  der 
Legende,  wo  der  Abgeschiedene  noch  einmal  aus  seinem  Sarge  tröstend  und 
lehrend  sich  erhebt,  zu  einem  unbeschreiblich  reichen  Hynmus  des  Schmerzes, 
des  Staunens  und  der  Beglückung,  bei  dem  alle  Erscheinungen  der  Götter  und 
Menschen,  alle  Leidenschaften  und  Hingebungen  zusammenklingen  und  aus- 
gelöscht werden  in  der  göttlichen  Stille  und  strahlenden  Gnade  des  einen  er- 
lösten Erlösers  der  Welt.  Diese  großartigen  Kompositionen  sind  zugleich  von 
einer  vollen  und  tiefen  Harmonie  der  Farbe,  die  aus  den  alten  abstrakten 
Fügungen  zu  immer  reicheren  und  feineren  Klängen»  zu  immer  zarteren  Ab- 
stufungen und  Wirkungen  sich  entwickelt  hat.  Das  Bild  des  Amida,  der  wie 
ein  Mond  hinter  den  herbstlichen  Bergen  aufgeht  (dreizehntes  Jahrhundert), 
erscheint  in  der  lyrischen  Größe  seiner  Erfindung  und  in  der  absoluten  Voll- 
endung seiner  durchdachten  und  durchfühlten  Komposition  wie  der  letzte 
Abendklang  einer  ganz  gereiften,  ganz  träum-  und  märchenhaft  gewordenen 
reUgiösen  Kunst  (Abb.  444,  Tafel  XXXI). 
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Die  Kultur  des  mittelalterlichen  Japan  war  streng  aristokratisch.  Sie  ging 
vom  Hofe  aus  imd  beschränkte  sich  auf  die  Kreise  des  höfischen  Adels  imd  der 
diesem  nahestehenden  Priesterschaft.  Solange  die  Hauptstadt  in  Nara  war, 
blieb  sie  fast  ganz  vori  religiösen  Interessen  beherrscht,  erst  nach  ihrer  Ver- 
legung nach  Heian,  dem  heutigen  Kyoto  (794)  imd  imter  der  tatsächlichen 
Herrschaft  des  Geschlechts  der  Fujiwara,  das  alle  wichtigen  Stellen  besetzte 
imd  dem  Kaiserhaus  nur  die  halbgöttlichen  Ehren  einer  höchsten  Repräsen- 
tierung vorbehielt,  entfaltete  sich  ein  üppiges  weltliches  Leben,  das  den  Ge- 
nüssen des  Daseins  in  einer  schwelgerischen,  aber  höchst  verfeinerten  Weise 
hingegeben  war,  gegen  Überdruß  und  Enttäuschung  aber  in  der  Pracht  der 
Gottesdienste  und  der  Zuflucht  religiöser  Askese  einen  Ausgleich  fand.  Diese 
Kultur,  deren  Grundelemente  ein  aufs  höchste  entwickeltes  Formenwesen  aller 
Sitten  und  Lebensäußerungen,  die  chinesische  Geistesbildung  der  T'ang-Zeit 
und  die  Weltanschauung  des  Buddhismus  war,  erreichte  im  zehnten  und  elften 
Jahrhundert  ihre  vollste  Reife.  Sie  fand  ihren  Niederschlag  in  einer  sehr  geist- 
vollen und  formvollendeten  Literatur  von  Erzählungen,  Essays  und  Tage- 
büchern, an  denen  die  Damen  des  Hofes  einen  bedeutenderen  Anteil  hatten  als 
die  Männer.  Als  höchste  Äußerung  der  Lebenskunst  und  Bildung  wurde  Musik 
und  Tanz,  das  lyrische  Kurzgedicht  und  die  Malerei  von  den  führenden  Geistern 
gepflegt.  Die  Betrachtungen  der  Sei  Shönagon,  das  Tagebuch  der  Murasaki 
Shikibu  und  ihr  Roman  vom  Prinzen  Genji  (Anfang  des  elften  Jahrhunderts) 
geben  uns  ein  t^öchst  farbiges  Bild  dieses  tändelnden,  von  früher  Melancholie 
des  Genusses  umschatteten  Lebens,  das  in  den  zart  empfundenen  Reizen  der 
blühenden  und  welkenden  Natur  und  allen  ihren  Stimmungen  ihr  lyrisches 
Gleichnis  fand.  Dies^  Gleichnis  wurde  nicht  bloß  in  literarischer  Form,  es 
wurde  auch  von  vornehmen  Dilettanten  wie  von  durchgebildeten  Künstlern  im 
Bilde  ausgesprochen.  Die  weltliche  Malerei  der  T'ang,  die  Darstellung  des  be- 
obachteten Lebeils,  der.  Gewächse,  der  Tiere  und  der  Landschaft  selber  findet 
so  in  Japan  eine  höchst  eigentümliche  Weiterbildung.  Man  entwarf  Bilder- 
skizzen im  Wettbewerb  der  Hoffeste  wie  die  lyrischen  Kurzgedichte  oder  wie 
die  Erinnerungsblätt^  eines  Tagebuchs,  es  entstanden  erzählende  BUdroUen 
um  die  Romane  wirkHeher  oder  geträumter  Helden  oder  die  Lebensgeschichten 
der  Heiligen  und  man  suchte  selbst  in  dem  kostbaren  Gerät  des  täglichen 
Bedarfs  seelische  Stimmungen  und  Beziehungen  durch  Gleichnis  und  bildhafte 
Andeutung  auszudrücken. 

Aus  den  früheren") Jahrhunderten  ist  nur  wenig  erhalten.  Ein  sechsteiliger 
Wandschirm  des  Töji  -^  wohl  die  ziemlich  genaue  Kopie  eines  älteren  T'ang- 
Werkes  — ^  gibt  eine  Szene  der  chinesischen  Literatur,  den  Besuch  eines  Vot- 
nehmen bei  dem  in'  sdne  Einsiedelei  zurückgezogenen  Dichter,  in  einer  weit- 
gebreiteten  idyllischen  Landschaft,  die  ganz  wie  das  chinesische  Paradigma 
der  späteren  japanischen  Formulierungen  aussieht  (Abb.  445).  Das  Bild  der 
Eisenpagode  (Abb.  447),  die  sich  vor  dem  Patriarchen  Nagarjuna  öffnet 
(elftes  bis  zwölftes  Jahrhundert),  enthält  schon  ganz  das  Schema  der  farbijfen 
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japanischen  Landschaft,  die  in  weichen  Schichtungen  grüner  und  blauer 
Hügelketten  und  Talschluchten  mit  zierlichen  Bäumen  imd  rinnenden  Wassern 
bis  in  die  Feme  emporsteigt  —  in  einer  Raumanschauimg,  die  der  Stil- 
stufe des  Li  Sse-hsün  imd  Wang  Wei  zu  entsprechen  scheint.  Aber  es  ent- 
falten sich  nun  auch  Kunstformen  imd  Darstellimgen,  für  die  ims  in  China 
keinerlei  Beispiel  bekannt  ist,  imd  es  ist  nur  zu  bedauern,  daß  die  stilgeschicht- 
üche  Entwicklung  dieses  sogenannten  Yamato- Stils  der  Bildrollen  und  Bild- 
skizzen trotz  des  großen  erhaltenen  Materials  selbst  in  Japan  noch  nicht  genügend 
erforscht  ist.  Aus  dem  elften  oder  zwölften  Jahrhundert  gibt  es  eine  Reihe 
von  Bildern  auf  Fächern,  die  in  der  geistvollsten  Abkürzung  weltliche  Gedichte 
oder  auch  buddhistische  Sutren  illustrieren,  indem  die  reizendsten  Szenen  aus 
dem  Leben  der  Vornehmen,  aber  auch  des  Volkes  in  einer  leicht  karikierenden 
Andeutung  mit  scheinbarer  Naivität,  aber  mit  dem  feinsten  Geschmack  in  der 
Zusammenstellung  weniger  Bildelemente,  mit  scharfer  Treffsicherheit  und  stets 
in  einer  gewissen  lyrischen  Zartheit  der  Empfindung,  festgehalten  sind.  Es  sind 
stets  kurze  Figuren  in  den  weiten  Gewändern  der  Zeit,  die  rundlich  puppen- 
haften Gesichter  nur  mit  wenigen  Strichen  formelhaft  charakterisiert,  aber  mit 
der  größten  Frische  der  Beobachtung  wie  spielend  aus  dem  Leben  gegriffen. 
Und  dieser  skizzenhafte,  in  Farben  von  dem  höchsten  Raffinement  der  Zu- 
sammenstellung schwelgende  Stil  findet  bald  in  Fächerbildem,  die  mit  Gold- 
splittem  und  Silberflimmer  übersät  und  mit  Schriftzeichen  überschrieben  sind, 
eine  letzte  prunkvollste  Durchbildung.  Er  hat  in  anderer  Weise  eine  raffinier- 
teste Fortsetzung  in  den  Bildrollen,  die  das  Genji-Monogatari  illustrieren.  Hier 
ist  kaum  mehr  irgendeine  Handlung  geschildert,  sondern  nur  noch  das  träu- 
merische Beisammensein  der  ganz  ihren  Gefühlen  hingegebenen  Hofgesellschaft, 
Stimmungen,  die  in  den  Nuancen  einer  Haltung  und  Gebärde  ausgesprochen 
sind,  wie  die  Mondnacht  im  Palast  des  Kaisers,  deren  silberne  Stille  die  Stimme 
der  Flöte  zum  Singen  bringt  (Tafel  XXXH).  Ganz  erstamüich  ist  hier  auch  die 
Raumdarstellimg,  die  wie  mit  abgedeckten  Dächern  die  Veranden  und  mit  zu- 
rückgezogenen Schiebewänden  sich  öffnenden  Innenräume  in  schrägem  Ein- 
blick von  oben  überbHcken  läßt  und  so  in  höchst  wirksamen  Ausschnitten  ein 
gleichsam  nur  dekoratives  aber  doch  ganz  exaktes  Bild  der  Räume  zum 
schräg  vorübergleitenden  Schema  der  sich  wandelnden  Bilder  macht.  Die 
Freiheit  und  Vollendung  dieser  Kompositionen,  das  Raffinement  der  deüka- 
testen  Farbenzusammenstellungen  ist  nicht  mit  Worten  zu  beschreiben.  Als 
Schöpfer  dieser  Bilder  gilt  Fujiwara  Takayoshi,  selber  ein  Sproß  aus  dem 
ersten  Geschlecht  dieser  Zeit. 

Neben  der  auf  die  Spitze  getriebenen  formelhaften  Lyrik  dieses  Werkes  geben 
andere  Rollen  mit  größerem  Erscheinungsreichtum  und  heiterer  Weltlichkeit 
die  höfischen  Szenen  der  Gartenfeste  oder  der  Wundertaten  heiliger  Priester, 
die  märchenhaften  Legenden  der  Heiligtümer,  die  Nöte  der  hungrigen  Seelen, 
die  ein  Buddha  erlöst.  Eine  unendliche  Welt  heiterster  und  frischester  Be- 
obachtung tut  sich  auf.  Dem  Erzbischof  Toba  (1053 — 1140)  werden  einige 
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Rollen  zugeschrieben,  in  denen  mit  leichten  und  sicheren  Umrissen  in  der  Ge- 
stalt von  Affen,  Füchsen,  Hasen  imd  Fröschen  das  weltliche  imd  selbst  das 
geistliche  Treiben  seiner  Zeit  karikiert  ist  (Abb.  448).  Noch  drastischer  ist  die 
Kunst,  mit  der  ein  verwandter  Meister  die  Spiele  imd  Belustigungen  des  ge- 
meinen Volkes  in  Gruppen  von  der  äußersten  Lebendigkeit  momentaner  Be- 
wegung skizziert  (Abb.  449,  450,2).  Es  gibt  erotische  imd  komische  Dar- 
stellimgen,  in  denen  ein  burlesker  Humor  alle  Zügel  der  Zeitsatire  schießen 
läßt,  und  nichts  ist  verblüffender  als  die  suggestive  Sicherheit,  mit  der  ein 
Gewimmel  von  Menschen  in  der  stärksten  Drastik  alltäglichen  Geschehens 
festgehalten  ist.  Die  absolute  Meisterschaft  imd  souveräne  Kühnheit  einer 
raubvogelscharfen  Beobachtimg  hat  niemak  lebensvollere,  niemak  erbar- 
mungslosere Bilder  hervorgebracht. 

Seit  dem  Ende  des  elften  Jahrhunderts  war  die  Macht  der  Fujiwara,  der 
Friede  des  Landes,  das  prunkvolle  Genußleben  der  Hofgesellschaft  erschüttert. 
In  den  entfernteren  Provinzen  kamen  kriegerische  Geschlechter  empor  und  ge- 
wannen mit  der  Kraft  der  Waffen  die  Vormacht,  in  der  zweiten  Hälfte  des  zwölf- 
ten Jahrhunderts  erschüttern  die  furchtbaren  Entscheidungskämpfe  zwischen 
den  Taira  und  Minamoto  das  Reich,  bis  die  letzteren  in  Kamakura,  fem  von 
dem  Hofe  der  Schattenkaiser  in  Kyoto,  eine  neue  Herrschaft  begründen. 
Der  Geist  eines  kriegerischen  Rittertums  tritt  jetzt  an  die  Stelle  der  weichen 
und  überlebten  Hofkultur.  Er  findet  in  den  romanhaften  Kriegschroniken, 
die  nun  entstehen,  aber  auch  in  der  Malerei  in  den  herrUchen  Bildrollen  mit 
der  Geschichte  der  Tomo  no  Dainagon  (Abb.  451)  und  der  Heiji-Kämpfe  ihren 
Ausdruck.  Eine  historische  Malerei  größten  Stils  läßt  in  der  Abfolge  dieser 
Rollen  die  bezeichnenden  Ereignisse  mit  dramatischer  Wucht  und  höchster 
Spannung  vor  uns  vorüberziehen.  Die  Komposition  des  Streifenbandes  führt 
mit  souveräner  Freiheit  in  fortlaufender  Andeutung  von  der  Nähe  zur  Feme 
und  aus  weiter  Landschaft  zum  fest  umschriebenen  Schauplatz  zurück.  Un- 
geheuer ist  das  verworrene  Anrasseln  der  Ochsenwagen,  das  zappelnde  Geschrei 
der  gedrängten  Menge  und  die  Gewalt  der  Flammen,  die  einen  Teil  des  Palastes 
verzehren,  erschütternd  die  Szene,  wie  der  schuldige  Minister  den  Boten  emp- 
fängt, der  ihm  sein  Urteil  überbringt,  und  daneben  die  Verzweiflung  im  Frauen- 
haus, gewaltig  der  rasselnde  Einzug  der  gepanzerten  Ritter,  die  mit  klappern- 
den Hufen  und  schwirrenden  Bogen  den  Vollzieher  des  Urteils,  den  abge- 
schlagenen Kopf  des  Verräters  geleiten  (Abb.  453).  Man  erinnert  sich  hier 
des  chinesischen  Reiterzuges  von  Tun-huang,  und  es  ist  wahrscheinlich,  daß 
auch  diese  so  ganz  japanische  Malerei  zuletzt  auf  ältere  Vorbilder  Chinas  zu- 
rückgeht, aber  ihre  Meisterschaft  der  Beobachtung  und  Beherrschung  der 
augenbUcklichsten  und  vorübergehendsten  Erscheinung,  die  Spannung  und 
Lösung  ihrer  großartig  kühnen  Gestaltimgsweise  bleibt  ihr  eigenes  Verdienst, 
das  anderswo  ohne  Beispiel  ist. 

Von  demselben  Geist  sind  auch  die  Bildnisse,  die  diese  Schule  —  man  nennt 
sie  gewöhnhch  die  der  Tosa  —  geschaffen  hat.  In  den  imaginären  Bildern  der 
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klassischen  Dichter  und  Dichterinnen  weiß  sie  die  Psychologie  der  Inspiration 
in  den  überraschendsten  Ausdruckswendungen  von  Haltimg,  Gebärde  und  Miene 
mit  höchster  Eindrücklichkeit  und  feinstem  Geschmack  —  auch  hier  wieder 
ganz  im  Momentanen  —  zu  fixieren  (Abb.  455).  Im  repräsentativen  Bildnis 
der  Krieger  und  Staatsmänner,  die  in  den  starren  Falten  der  weiten  Hof  kleider 
streng  gesammelt  sitzen,  gibt  sie  mit  Holbeinischer  Schärfe  und  Klarheit  nicht 
bloß  die  individuellen  Züge  sondern  den  Charakter  des  Menschen,  der  im  Blick 
des  Auges,  in  einer  Zuckung  des  Mundes  den  Handelnden  und  den  Betrachten- 
den, den  Gütigen  und  den  Grausamen,  den  Willensstarken  und  den  Zauderer 
enthüUt  (Abb.  454,  Tafel  XXXIII).  In  dem  BUde  des  Nachi-FaUes  endüch  — 
wohl  dem  Teil  eines  verlorenen  Wandschirmes  —  ist  uns  ein  Beispiel  der  reinen 
Landschaft  dieser  Schule  erhalten,  das  mit  derselben  klaren  Beobachtung  eine 
Anschauung  von  seltener,  stiller  Größe  vereinigt  (Abb.  456).  Die  Eigenart  der 
japanischen  Kunst:  die  Schärfe  des  Auges,  das  mit  der  prägnantesten  Sicher- 
heit die  Dinge  von  außen  ergreift,  die  dekorative  Erfindungskraft  und  das 
Vermögen  einer  höchsten  formalen  Vollendung,  hat  niemals  wieder  mit  solcher 
Schöpfermacht  wie  in  dieser  Zeit  und  dieser  Malerei  sich  ausgesprochen.  Die 
Tradition  dieser  Kunst  hat  noch  lange  weitergelebt,  ihre  große  Zeit  ist  mit 
dem  dreizehnten  Jahrhundert  vorüber. 


6    Fischer,  Indien,  China,  Japan 


DIE       MALERISCHE       KUNST 


China  war  nach  dem  Sturze  der  T'ang  in  eine  Reihe  von  Teilreichen  zer- 
fallen, bis  im  Jahre  960  das  Herrscherhaus  der  Sung  es  aufs  neue  einigte.  Die 
poHtische  Macht  der  T'ang-D3niastie  wurde  freihch  nicht  wieder  erreicht.  Von 
Norden  her  drangen  tatarische  Eroberervölker  immer  weiter  vor,  imd  nach- 
einander gewannen  die  Liao  und  später  die  Chin  das  Reich  bis  ziun  Hoang-ho,. 
ja  bis  gegen  den  Yang-tse.  1126  wurde  der  letzte  Kaiser  der  nördlichen  Sung 
in  seiner  Hauptstadt  K'ai-f eng  gefangen  genommen,  seine  Nachfolger  beherrsch- 
ten als  die  südlichen  Simg  von  Hang-chou  aus  nur  noch  den  Süden  des  Reiches, 
bis  auch  sie  1276  von  den  mit  dem  Beginn  des  Jahrhunderts  einsetzenden 
Anstürmen  des  großen  Mongolenreiches  verschlungen  wurden.  Lange  schoa 
hatte  das  Reich  den  Barbaren  Tribut  gesandt,  aber  es  hatte  zugleich  in  diesen 
Jahrhimderten  eine  innere  Festigung  seiner  Verwaltung  und  seiner  gesamten 
Kultiu:  gewonnen,  die  auch  diese  Zeit  noch  zu  einer  der  großen  Perioden  seiner 
Geistesgeschichte  macht  und  in  vielem  bis  zur  Gegenwart  bestimmend  bliebe 

Nach  dem  großartigen  Individualismus  der  T'ang-Zeit,  der  alle  fremden  An- 
regungen mit  Kraft  und  Freiheit  aufgenommen  hatte,  kehrte  man  wieder  zu 
den  Grundlagen  des  eigenen  Wesens  zurück.  In  einer  lunfassenden  enzyklo- 
pädischen Arbeit  wurden  die  Überhefenmgen  der  Vergangenheit  kritisch  er- 
forscht und  gesammelt,  die  Geschichtschreibung  imd  alle  antiquarische  Be- 
mühimg blühte  auf  imd  große  Denker  gaben  der  Philosophie  des  Altertums^ 
insbesondere  der  konfuzianischen  Schule  eine  neue,  für  lange  Zukunft  gültige 
Form.  Nicht  umsonst  war  das  chinesische  Denken  seit  langen  Jahrhunderten 
von  der  buddhistischen  Metaphysik  durchdrungen  worden,  nun  wurde  die  alte 
Naturlehre  durch  Chu  Hsi  zu  einem  durchgeistigten  und  umfassenden  S5^tem. 
umgeprägt.  Die  Kunst  des  literarischen  Essays  und  der  Lyrik  erlebte  eine  neue^ 
aufs  höchste  verfeinerte  Blüte.  Innerhalb  des  Buddhismus  selber  gewann  die 
Ch'an-Sekte,  die  Schule  der  Meditation,  die  bereits  unter  den  T'ang  zu  einer 
geistesgewaltigen  Verbindung  buddhistischer  und  taoistischer  Mystik  und  zu 
einer  Erlebnis-  und  Schöpfungskraft  höchsten  Ranges  sich  entwickelt  hatte^ 
einen  bestimmenden  Einfluß,  der  auf  alle  Gebiete  des  inneren  Lebens  befruch- 
tend und  vertiefend  gewirkt  hat.  So  ist  die  Sung-Zeit  eine  Epoche  der  größten 
Verfeinerung,  Vergeistigung  und  Durchseelung  der  gesamten  Kultur  geworden. 

Für  die  Baukunst  der  Sung-Zeit  in  China  fehlt  uns  noch  jede  Übersicht  und 
genauere  Kenntnis.  Das  meiste  ist  zerstört  und  verloren.  Die  Kaisergräber  des 
zehnten  und  elften  Jahrhunderts  östlich  von  Lo-yang  sind  wie  die  T'ang- 
Gräber  bei  Ch'ang-an  angelegt,  ihre  Alleen  von  Säulen  und  Stelen,  Tier-  und 
Menschenstatuen  machen  einen  ernsten  und  erhabenen,  in  strenge  Form  mit 
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Willen  gebundenen  Eindruck  (Abb.  459,  465).  Manche  Pagoden  stammen  aus 
dieser  Zeit  —  wie  die  des  Pai-ma-sse  bei  Lo-yang  (1176),  die  in  großer  imd 
reiner  Linie  einfach  emporgeführt  ist  (Abb.  460)  —  aber  es  ist  möglich,  daß 
sie  bloß  einen  älteren  Typus  wiederholen.  Ein  Lehrbuch  der  Baukimst  vom 
Jahre  1103  (bzw.  1145)  ist  auf  ims  gekommen;  es  enthält  Beispiele  höchst 
komplizierter  Konstruktionen  imd  reicher  Dekoration,  die  man  eher  der  Ming- 
Zeit  zuschreiben  möchte,  wenn  die  überlieferte  Datierung  Raum  zu  Zweifeln 
läßt.  Vergleicht  man  die  Gerätekimst  der  Simg,  insbesondere  die  Keramik  imd 
das  neu  aufgekommene  Porzellan,  so  zeigt  sich  der  großen  Prachtentfaltung 
der  T'ang-Zeit  gegenüber  eine  entschiedene  Beschränkimg  auf  die  schlichteste 
und  edelste  Form,  den  imauffäUigsten,  aber  um  so  leichteren  imd  geistvolleren 
Schmuck,  die  vornehmste  und  zurückhaltendste  Farbigkeit,  die  ganz  zarte  und 
neutrale  Töne  bevorzugt.  Man  möchte  annehmen,  daß  auch  in  der  Baukunst 
eine  solche  Tendenz  maßgebend  gewesen  wäre.  Jedenfalls  spricht  noch  aus 
der  Beschreibung  Marco  Polos  von  den  zerfallenen  Palästen  in  Hang-chou  die 
stille  und  wundervolle  Einheit,  zu  der  Bauwerk  und  Landschaft  zusanmien- 
geschlossen  waren.  Eine  der  Inseln  des  Westsees  zeigt  noch  heute,  wie  Wasser 
und  Land  mit  Terrassen,  Brücken  und  Kiosken,  Bäumen  und  Blumen  traum- 
haft sich  ineinander  schlangen. 

Auch  hier  bietet  Japan  einen  gewissen  Ersatz.  In  den  Klöstern  der  Zen- Sekte 
(chinesisch  Ch'an)  finden  wir  Tempelhallen  von  strenger  und  hoher  Einfach- 
heit, die  mehr  geheinmisvoll  als  repräsentativ  erscheinen.  Die  Schindel-  und 
Strohdächer  betonen  das  Ländliche  und  die  Verbundenheit  mit  der  Natur,  ihr 
gewaltiger  Aufbau  bringt,  etwa  im  Shariden  des  Engakuji  zu  Kamakura  eine 
vertikale  Tendenz  zum  Ausdruck  (Abb.  461).  Die  japanische  Kultur  durch- 
drang sich  im  vierzehnten  und  fünfzehnten  Jahrhundert  völlig  mit  dem  Geist 
und  der  Praxis  der  Dhyäna-Lehre,  wie  sie  das  China  der  Sung-Zeit  ausgebildet 
hatte.  So  mögen  wir  auch  in  Bauten  wie  dem  dreistöckigen  Lusthaus  des- 
Shögun  Yoshimitsu  (erbaut  1397,  heute  Kinkaku  =  Goldpavillon  des  Rokuonji) 
mit  seiner  äußerst  schlichten  und  schönen  Eleganz  einen  Nachklang  der  Sung- 
Architektur  erkennen  (Abb.  462).  In  den  japanischen  Zen-Klöstem  sind  uns. 
auch  die  Gärten  und  Parkanlagen  der  Sung,  die  wir  sonst  nur  aus  der  Lite- 
ratur kennen,  einigermaßen  erhalten.  Hier  war  eine  Gartenkunst  entstanden, 
die  auf  kleinem  Raum  einen  ganzen  Kosmos  von  Wasser  und  Land,  Fels  und 
Gewächs  zu  einem  tief  symbolischen  Eindruck  traumhaft  hingegebener  Stim- 
mung gestaltet  hat.  Die  japanische  Gartenkunst,  die  im  miniaturhaft  Kleinen 
ein  Sinnbild  der  großen  Landschafts-  und  Weltelemente  zu  schaffen  weiß,  geht 
durchaus  auf  das  chinesische  Vorbild  der  Sung-Zeit  zurück.  So  ist  auch  in  den 
engen  Zellen,  bei  denen  die  Teezeremonie  die  feinsten  Geister  vereinigt,  wie 
in  der  unendlich  vornehmen  Schlichtheit  der  größeren  Innenräume  (Abb.  463) 
mit  den  grau  in  grau  angedeuteten  Landschaften  der  Schiebewände  und  dem 
feierlich-stillen  Tokonoma  (Bildnische)  vielleicht  von  der  chinesischen  Raum- 
und  Lebenskunst  der  Sung-Dynastie  ein  Nachklang  lebendig  geblieben. 
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Die  Plastik  dieser  Epoche  ist  uns  schon  etwas  besser  bekannt.  In  den  Tempel- 
statuen der  Buddhas  und  Bodhisattvas  schließt  sie  sich  eng  an  die  einmal  ge- 
schaffenen Typen  der  T'ang-Zeit  an,  aber  die  göttlichen  Gestalten  werden 
üppiger  imd  menschlicher,  ein  stärkeres,  oft  fast  barockes  Pathos  beseelt  sie, 
schwerer  Schmuck  von  Diademen  imd  Faltengehängen  schwingt  mn  sie  her, 
die  Behandlimg  der  Oberflächen  wird  weicher  imd  malerischer.  Eine  besonders 
beHebte  Figur  ist  Kuan-yin,  der  Bodhisattva  Avalokite^vara,  der  allmählich  in 
weibliche  Erscheinimgsformen  sich  wandelt  und  gern  in  lässiger  Haltung,  auf 
Felsen  über  Wasserfluten  nachdenklich  gelagert,  als  ein  Bild  träiunerisch- 
lächelnder  Versonnenheit  erscheint.  Das  abstrakte  Gnadenbild  der  Erlöser  wird 
ins  Menschlich- Stimmungshafte,  ja  ins  Trämnerisch-Sinnüche  mngeformt,  so 
wie  die  strenge  Klarheit  plastischer  Umgrenzimg  in  ein  Quellen  und  Fließen  un- 
bestimmterer und  weicher  Formen  sich  auflöst  (Abb.  469).  Diese  Wandlimg  der 
Anschauimg  kommt  in  Werken,  die  eine  individuellere  Gestaltimg  verlangen, 
noch  stärker  zum  Ausdruck*  Die  farbig  glasierten  Tonfigiu'en  lebensgroßer 
sitzender  Lohan,  die  aus  einer  Felsgrotte  bei  I-chou  zum  Vorschein  gekommen 
sind  und  deren  Datierung  zwischen  der  T'ang-  imd  der  Ming-Zeit  schwankt, 
gehören  wohl  dieser  Zeit,  etwa  dem  zwölften  Jahrhimdert,  an  (Abb.  464,  466, 
Tafel  XXXIV).  Sie  zeigen  in  der  hohen  Freiheit  ihrer  Gestaltung  eine  Reife  des 
malerischen  Stils,  der  die  fheßende  Bewegung  und  die  stoffliche  Wahrheit  der 
Oberflächen  sucht  xmd  der  mit  solchen  Mitteln  eine  Natumähe  von  intensiver 
Lebenswahrheit  erreicht.  Im  Aufbau  der  Gestalten  ist  dennoch  ein  einfaches 
Schema  gesetzhaft  festgehalten  imd  das  Ganze  auf  das  geistige  Leben  der 
Köpfe,  auf  den  Ausdruck  des  Mönchs  konzentriert,  der  in  der  Anspaimung 
aller  Seelen  und  Willenskräfte  die  Erkenntnis  sucht  oder  in  tiefer  Beschauung 
den  Frieden  gefimden  hat.  Aus  der  monumentalen  ist  eine  psychologische 
Kunst  von  erstaunücher  Differenziertheit  und  Spannung  geworden. 

Das  Echo  der  japanischen  Plastik  schließt  hier  sogleich  sich  an  und  beweist 
die  Richtigkeit  der  Datierung.  Um  die  Wende  des  zwölften  und  dreizehnten 
Jahrhimderts  erblüht  in  Nara  noch  einmal  eine  große  Bildhauerschule  in  einer 
Reihe  von  Nachkommen  des  berühmten  Jöchö.  Es  ist  ziemlich  sicher,  daß  wir 
es  mit  der  immittelbaren  Wirkimg  chinesischer  Vorbilder  zu  tun  haben.  In  den 
sechs  sitzenden  Hossö-Patriarchen  des  Köfukuji,  einem  Werk  des  Kökei,  ist 
dieselbe  malerisch-freie  Behandlung  der  Falten,  derselbe  NaturaHsmus  der  Ge- 
sichtsbildungen mit  derselben  psychologischen  Spannung  und  demselben  Pa- 
thos des  Ausdrucks  wie  in  den  chinesischen  Lohan  vereinigt  (Abb.  468).  Die 
Welthüter  und  die  Wachgottheiten  Kökeis  und  Jökeis  in  demselben  Tempel 
(Abb.  470,  471)  vergleiche  man  mit  den  Gestalten  des  achten  Jahrhunderts, 
um  die  ungeheuer  erweiterte  Differenzierung  der  Haltung  und  Bewegung,  den 
Reichtum  und  die  Freiheit  der  Oberflächenbehandlung,  aber  auch  das  ge- 
steigerte Pathos  der  Beseelung  und  Spannung  als  die  Äußerung  des  reifsten 
Barock  zu  erleben.  Unkeis  Patriarchenpaar  Asanga  und  Vasubandhu  (1208) 
ist  vielleicht  das  Erstaunlichste,  was  an  Bemeisterung  des  Stoffes  und  Natur- 
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nähe  innerhalb  eines  immer  noch  großartigen  imd  hohen  Stils  geleistet  werden 
kann  (Abb.  472,  473).  Die  schweren,  hängenden  Gewänder,  die  bedächtig- 
gesanmielte  Halttmg  der  alten  Priester  machen  die  ganz  individuellen,  ganz 
durchlebten  Formen  der  Gesichter,  den  Ausdruck  einer  lebenslangen  religiösen 
Übung  in  Bück  tmd  Mienen  erst  ganz  und  wahrhaft  eindrücklich.  Derselbe 
Unkei  hat  in  den  Wächterriesen  des  Tödaiji-Tores  die  momentanste  Ausdrucks- 
gewalt eines  zum  Grotesken  gesteigerten  Barock,  imter  den  achtundzwanzig 
Begleitern  der  Kwannon  des  Sanjusangendö  in  Kyoto  die  naturahstisch  wahr- 
haftigsten Darstelltmgen  der  kriegerischen  Kraft  wie  des  hinfälligen  Greisen- 
alters gestaltet.  Von  seinem  Jünger  Jökei  stanmit  die  entzückende  Shö-Kwannon 
des  Kuramadera  (1226),  die  an  schlanker  Grazie,  lebendigstem  Spiel  zitternder 
Falten,  an  Süße  der  Gebärde  und  des  Antützes  nicht  ihresgleichen  hat 
(Abb.  474).  Seine  Schule  hat  in  den  weiß-  imd  goldgefaßten  Himmelsfeldherren 
des  Muroji  zuletzt  das  Äußerste  an  spielerischer  Übertreibimg  der  Bewegung 
und  fließender  Auflösimg  fester  Formen  erreicht,  eine  umnittelbare  Parallele 
zu  der  Plastik  des  deutschen  Rokoko  (Abb.  475). 

Die  Kraft  der  plastischen  Erfindung  und  Gestaltimg  hatte  sich  schon  seit 
dem  achten  Jahrhimdert  mit  großer  Freiheit  in  den  Tanzmasken  ausgesprochen 
(Abb.  476,  477).  Die  Stilentwicklimg  von  den  grandiosen  Ausdrucks-  imd 
Formentmgetümen  der  alten  Zeit  bis  zu  den  ganz  natürlich  durchformten  imd 
ins  Groteske  gesteigerten  Charaktermasken  des  zwölften  und  dreizehnten 
Jahrhunderts  ist  noch  nicht  zu  verfolgen.  Neben  die  gewaltig  gekrümmte 
und  gefurchte  Form  tritt  jetzt  die  glatte  und  spiegelnde,  über  die  mit  dem 
wechselnden  Licht  ein  unbeschreiblicher  Schein  spielenden  Lebens  huscht.  In 
die  gewölbten  Formenfügungen  der  Maske  werden  alle  Lebensmöglichkeiten 
der  Rolle  geheimnisvoll  eingefangen,  die  in  der  plastischen  Schöpfung  des 
Bildners  unendlich  wirksamer  als  aus  den  Mienen  des  Tänzers  und  Schau- 
spielers spricht.  Diese  Kunst  der  Konzentration  eines  Charakters  in  den 
Grundfügungen  und  im  vieldeutigen  Ausgleich  der  Gesichtsformen  hat  auch 
in  der  Bildnisplastik  weiter  sich  bewährt.  Die  Shinto-Göttin  des  Takemikumari- 
Tempels  bei  Nara  (1251)  ist  der  Typus  der  schönen  Hofdame  dieser  Zeit,  sehr 
lebensvoll  und  sehr  undeutbar  (Abb.  479),  die  Bildnisse  derHöjö  in  Kamakura 
ebenso  viele  Charaktertypen  dieser  fürstlichen  Regenten  von  bleibender 
Wahrheit  und  Gültigkeit  (Abb.  478).  So  naturwahr  Gewand  und  Beiwerk  hier 
im  einzelnen  gegeben  sind,  so  einfach  und  klar  bleibt  der  Aufbau  der  Gestalten, 
die  erst  durch  die  lebenerfüllte  Anthtzmaske  Gehalt  und  Bedeutung  haben.  In 
dieser  feierlichen  Haltung  sind  noch  bis  tief  ins  sechzehnte  Jahrhundert  die 
Bildnisse  der  Priester  und  Fürsten  zum  Gedächtnis  in  ihren  Tempeln  geschaffen 
worden.  Es  sind  Meisterwerke  darunter,  die  in  der  einfachen  Strenge  des  For- 
menaufbaues, in  der  intensiven  Sammlung  des  geistigen  Ausdrucks  an  die 
Ewigkeitswirkung  der  ägj^tischen  Totenbilder  erinnern  (Abb.  480).  Die 
malerische  Anschauung  und  das  bewegte  Formenpathos  des  Barock  sind,  ohne 
an  Lebensnähe  zu  verHeren,  in  ihr  Gegenteil,  die  klassische  Ruhe  des  Monu- 
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mentalen,  die  reinste  Stille  der  Form  gemündet.  Vielleicht  darf  man  hinter 
den  hieratischen  Grabfigiiren  Chinas,  in  manchen  Werken  der  späteren 
chinesischen  Kleinkmist  den  Eintritt  einer  ähnlichen  Wandlimg  ahnen. 

Das  Bild  der  chinesischen  Malerei,  das  wir  für  die  T'ang-Zeit  aus  spärlichen 
Resten,  literarischen  Überliefenmgen  imd  späten  Nachwirkimgen  rekonstru- 
ieren mußten,  wird  in  der  Sung-Zeit  deutücher  faßbar  und  tritt  in  einzelnen 
Teilen  hell  ans  Tageslicht,  wenn  es  in  anderen  auch  fragmentarisch  imd 
dunkel  bleibt.  Die  strenge  kirchliche  Malerei  des  Buddhismus  hat  sich  gewiß 
in  derselben  Richtimg  entwickelt,  die  wir  in  Japan  kennenlernten,  nämlich 
auf  den  Gnmd  lagen  der  T*ang-Kimst  sich  bereichernd  und  verfeinernd.  Wir 
kennen  einige  Tempelfresken  oft  riesenhaften  Ausmaßes,  weim  auch  mehr  hand- 
werklicher Ausführung,  die  große  Systeme  götthcher  Repräsentationsgestalten 
in  rhythmisch  klangvollen  Kompositionen  von  erhabener  FigurenfüUe  entfal- 
ten. Daneben  gibt  es  eine  feinere  Kirnst  des  auf  Seide  gemalten  Andachtbildes, 
für  die  etwa  der  Amitäbha  mit  den  beiden  Bodhisattvas  des  Ch'ang  Sse-kong 
(zwölftes  Jahrhimdert  ?)  ein  besonders  schönes  Beispiel  ist.  Die  imendlich 
würdigen  und  milden  Gnadengestalten  erscheinen  hier  visionhaft  schwebend 
vor  einem  dimklen  Grund  in  einem  Reichtum  köstlicher  Gewänder,  fließen- 
der Schleier  imd  zierüchen  Schmuckes,  in  einer  letzten  Differenziertheit 
linearer  imd  farbiger  Harmonien,  die  an  Zartheit  nicht  zu  überbieten  ist.  In 
demselben  Stil  gibt  es  Bildnisse  heiliger  Priester  wie  des  Indienpilgers  Hsüan 
Ts'ang,  der  mit  der  Last  seiner  heiligen  Schriften  auf  dem  Rücken  als  Wanderer 
erscheint,  oder  der  Kirchenlehrer  Hsiang  Hsiang  (1185)  der  in  liturgisch- 
singender Beschwörung  auf  seinem  Tempelsitz  dargestellt  ist  (Abb.  482),  oder 
der  Patriarch  des  Mantra-Buddhismus  Amoghavajra  (zwölftes  Jahrhundert?), 
der  jenem  alten,  fast  noch  zeitgenössischen  Bildnis  des  Li  Chfin  gegenüber  nun 
ebenso  viel  an  iimerer  Kraft  und  Größe  verloren,  wie  sein  Bild  an  äußerster 
Eleganz  der  Durchbildung,  an  miniaturhafter  Feinheit  der  köstlichen  Stoffe 
und  Roben  gewonnen  hat  (Abb.  483,  vgl.  Abb.  420).  Eine  sachlich  klare  und 
scharfe  Umrißzeichnung  ist  in  diesen  Werken  auf  das  subtilste  durchorgani- 
siert und  innerhalb  dieses  Liniengefüges  eine  unerhörte  farbige  Delikatesse 
und  Exaktheit  der  Stoffbezeichnung  ausgebreitet.  Gewiß  hat  es  auch  eine  er- 
zählende Malerei  dieses  Stils  gegeben,  von  der  uns  vielleicht  ein  etwas  späteres 
Bild,  wie  der  Abschied  der  Chao  Chün  (dem  Chao  Meng-f  u,  1254  bis  1322,  zuge- 
schrieben), noch  eine  Vorstellung  gibt  (Tafel  XXXVI).  Auf  einem  raumlosen» 
gleichsam  imaginären  Grunde  sind  hier  mit  äußerster  Akribie  die  zart  be- 
wegten Gestalten  gegeneinander  ausgewogen  und  das  Bild  eines  Geschehens 
festgehalten,  das  ganz  undramatisch  und  lyrisch-zuständlich  aufgefaßt  ist.  Es 
ist  das  chinesische  Gegenstück  zu  den  Rollen  der  Tosa-Schule  in  Japan. 

Es  hat  endlich  eine  gewiß  feine  und  großartige  Malerei  von  Blumen  und 
Tieren  in  einem  verwandten  Stil  gegeben.  Die  herrlichen  Lotosbilder  der  Chion- 
in,  die  dem  großen  Blumenmaler  Hsü  Hsi  (zehntes  Jahrhundert)  zugeschrieben 
sind,  geben  uns  noch  eine  Ahnung  von  ihr  (Abb.  485).  Das  Wesen  der  Pflanze 
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ist  hier  in  einer  grandios  flächenhaften  Form  mit  äußerster  Klarheit  imd  Ein- 
fachheit der  farbigen  Bezeichnung  bildhaft  gemacht,  aber  nicht  etwa  in  einer 
trocken-botanischen  Beschreibimg,  sondern  in  ihrer  Lebensbewegung,  in  der 
man  das  Treiben  der  Säfte,  das  Plätschern  des  Wassers  imd  den  Wind,  der 
Schilf  imd  Blätter  durchatmet,  zu  spüren  meint.  Von  einem  gleichen  Wesens- 
gefühl imd  von  einer  gleichen  Objektivität  zeugt  das  Bild  des  Schneereihers, 
der  auf  dem  abgestorbenen  winterHchen  Ast  sich  niederläßt  (Abb.  484).  Der 
Schärfe  imd  Exaktheit  momentaner  Beobachtimg  entspricht  hier  eine  Kunst 
der  Komposition,  die  in  der  Abkürzimg  weniger  Motive  das  Bild  einer  ganzen 
Winterwelt  vor  ims  aufweckt.  Es  führt  ims  freilich  dieses  Werk  schon  in  die 
Kunst  der  monochromen  Malerei  hinüber. 

Schon  an  den  bisherigen  Beispielen  wird  es  klar,  daß  die  Versuche  einer 
körperhaft-schattierenden  Darstellimg,  die  man  in  der  T'ang-Zeit  beobachten 
kann,  aufgegeben  sind  zugunsten  einer  scheinbar  flächenhaften  Malerei,  die  sich 
völlig  auf  die  Bewegungs-  und  Ausdruckssprache  der  Linien  konzentriert.  Diese 
unendUch  modulationsfähige  Bewegimgslinie  hat  nicht  bloß  die  Rh3^mik  einer 
ewigen  Melodie  imd  die  sachüche  Begrenzung  der  Umrisse  in  sich  gesammelt, 
sie  ist  in  ihrem  An-  und  Abschwellen  selber  Ausdruck  strömender  und  gespann- 
ter Kräfte  geworden,  und  sie  macht  in  ihrem  umgreif  enden  Wurf  und  Zug  auch 
die  plastischen  Formen  körperhaft  eindrücklich.  Diese  Liniensprache  ist  gerade 
in  der  Sung-Zeit  unendlich  verfeinert  und  durchgebildet  worden,  und  sie  hat 
jetzt  zu  einem  neuen  Stil  der  Malerei  geführt,  der  immer  mehr  auch  auf  die 
Farbe  verzichtet  und  sie  nur  als  ein  schmückendes  und  andeutendes  Akzesso- 
rium  höchst  sparsam  oder  auch  gar  nicht  mehr  verwendet.  An  ihre  Stelle  tritt 
der  Ton  der  mehr  oder  minder  verdünnten  Tusche,  und  es  entsteht  eine  im 
wesenthchen  monochrome  Malerei,  die  ganz  in  Linienspielen  und  Hell-  und 
Dunkeltönimgen  lebt.  Die  Verfeinerung  der  Zeichnung  wird  deutlich,  weim  man 
eine  Umrißgravierungwie  die  des  K'ung-tse  und  Yen-tse  (in  Stein  gegraben  11 18), 
die  ein  altes  Original,  angebHch  des  Ku  K'ai-chi,  wiedergibt  (Abb.  481),  mit  dem 
Bilde  des  Vimalakirti  vergleicht,  das  dem  größten  Figurenmaler  der  Simg,  dem 
Li  Limg-mien  (1040 — 1106),  zugeschrieben  wird  (Abb.  486).  Die  alte  Zeichnung 
erscheint  flächenhaf t  gegen  den  plastischen  Reichtum  hier,  ihre  Linie  eintönig 
neben  der  zarten  Differenzierung  der  Kurvaturen  und  Akzente,  die  dieses  Bild 
durchlebt.  Für  alle  und  jede  Erscheinung  ist  nun  eine  lineare  Bewegungs-  und 
Bezeichnungsformel  gefunden,  sie  wird  mit  dem  feinsten  Gefühl  modifiziert  und 
beseelt  und  mit  der  Kraft  schöpferischer  Erfinder  zu  immer  neuen  Gestaltungen 
gewandelt.  In  dem  Bilde  des  taoistischen  Zauberers,  der  über  die  Wasser  dahin- 
fährt  (Abb.  487) ,  sieht  man,  wie  sie  bescheiden  der  Bewegung  der  Wellen  oder  der 
Laubkränze  dient,  in  den  flatternden  Falten  des  Gewandes  aber  mit  schärferen 
Akzenten  den  peitschenden  Sturm  erklingen  läßt,  während  mit  ganz  sparsamen 
Tuschetönungen  die  Luft  um  das  Haupt,  das  Dunkel  von  Haar  und  Bart  die 
Steigerung  aller  Energien  in  BUck  und  Mund  zum  Spaimungszentrum  des 
Bildes  macht.  Den  stärksten  und  monumentalsten  Ausdruck  gewaltiger  Pinsel- 
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hiebe,  die  als  Kraflströme  ein  Menschenbild  umreißen  und  zu  höchster  Intensi- 
tät der  Erscheinung  aufwecken,  zeigt  aber  das  Säkyamuni-Bild,  das  wir  schon 
als  einen  Nachklang  der  Kunst  des  Wu  Tao-tse  kennengelernt  haben  und  das 
in  seiner  erhaltenen  Fassung  gewiß  ein  Werk  dieser  Sung-Malerei  ist  (Abb.  488). 
Wir  finden  die  scharfe  imd  akzentuierte  Linie  als  ein  Merkmal  neuer  chine- 
sischer Einwirkung  schon  in  manchen  buddhistischen  imd  erzählenden  Bildern 
des  japanischen  elften  bis  dreizehnten  Jahrhimderts.  Es  scheint,  als  ob  beson- 
ders die  Takuma-Schule  sie  aufgenommen  hätte.  Und  wir  finden  diese  freie  imd 
kühne  Zeichnimg  in  ihrer  schönsten  imd  lockersten  Anmut  bereits  in  den  Fres- 
ken schwebender  Himmelsgeister,  mit  denen  die  Yakushi-Halle  des  Hökaiji  um 
1130  ausgeschmückt  wurde  (Abb.  489). 

Die  große  Schöpfung  dieser  monochromen  Tuschmalerei  der  Sung-Zeit  ist 
aber  die  Landschaft.  Wir  sahen  sie  mit  Li  Sse-hsün  und  Wang  Wei  in  der 
Pang-Zeit  zu  einem  selbständigen  Gebiet  der  Darstellung  sich  erheben.  Auf  Li 
geht  die  nördUche  Schule  zurück,  die  in  strengerer  Gebundenheit  an  Umriß  und 
Farbe  in  der  Richtung  der  japanischen  Tosa-Landschaft  sich  entwickelt,  Wang 
Wei  aber  gilt  als  der  Vater  der  Südschule,  die  im  Monochrom  die  reine  Stim- 
mungslandschaft ausgebildet  hat.  Soweit  wir  vermuten  können,  herrscht  in  den 
Rollen  jener  Meister  noch  eine  gewisse  objektive  Gebundenheit  und  eine  Be- 
ziehung auf  den  Menschen,  der  mit  Gebäuden  und  Figuren  noch  immer  eine  ge- 
wisse erläut^nde  Staffage  bildet.  Die  volle  Freiheit  der  Landschaft,  die  ganz  in 
sich  selber  lebt,  hat  wohl  erst  die  Sung-Zeit  erreicht.  Jetzt  hören  wir  von  den 
Dichtem  und  Malern,  die  als  Wanderer  in  den  Bergen  sich  selbst  vergessen,  um 
das  unsägUche  Leben  der  Kuppen  und  Nebel,  der  Wasserstürze  und  alten  Baum- 
wildnisse, die  Stinunungen  von  Morgen  und  Abend,  Sommer  und  Winter, 
Regen  und  Sonnenschein  ganz  in  sich  aufzunehmen,  und  die,  weim  die  Seele 
gefüllt  ist  mit  solchen  Bildern,  tausend  Höhen  und  Täler,  zehntausend  Meilen 
der  Nähe  und  Feme  im  Augenblick  des  begeisterten  Schaffens  wie  von  selber 
aus  ihrem  Pinsel  strömen  lassen.  Die  uralte  Verbtmdenheit  des  Chinesen  mit  der 
Welt  des  atmenden  Kosmos  hat  jetzt  ihre  höchsten  und  geistigsten  Sinnbilder 
geschaffen.  Die  Darstellungsformeln  der  Berge  und  Wasser,  der  Felsen  und 
Bäume,  die  in  jahrhundertelanger  Übung  zu  immer  feinerer  Natumähe  durch- 
gebildet waren,  sind  jetzt  die  frei  gemeisterten  Mittel  einer  zutiefst  dem 
Walten  der  Naturmächte  hingegebenen,  in  großen  und  kühnen  Schöpfungen 
sie  verherrlichenden  Malerei  geworden. 

Auch  hier  ist  aus  den  Anfängen  nur  weniges,  vieles  nur  in  Kopien  und  Nach- 
dichtungen erhalten.  Li  Ch'öng,  der  um  940  bis  90  lebte,  scheint  einer  der  größten 
Schöpfer  und  Begründer  gewesen  zu  SQin.  Von  ihm  sind  Aussprüche  überhefert, 
nach  denen  er  sich  um  die  kompositioneile  Fügung  der  beherrschenden  und  der 
untergeordneten  Motive,  um  die  Distanz  von  Nähe  und  Feme  besonders  be- 
mühte, seine  Bilder  soUen  wild  und  phantastisch  gewesen  sein.  Seine  jüngeren 
Zeitgenossen  Fan  Kuan,  Tung  Yuan,  Kuo  Chung-shu,  der  Priester  Chü-jan 
folgten  ihm  in  derselben  Richtung.  In  ihren  Bildern  glaubte  man  die  Einsam- 
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keit  des  Gebirges,  die  Kälte  der  Nebel,  die  Schatten  der  Wälder,  die  Zauber  der 
Mörgen-imdAbendHchterzuspüren.  Von  Chü-jans  Kirnst  gibt  die Yang-tse-RoUe 
der  Freer  Gallery  in  Washington  ein  greifbares  Zeugnis  (Abb.  491).  In  hohem 
Überblick  gibt  sie  den  breiten  Strom  und  die  mannigfaltig-wilden  Felsengipfel, 
die  Kette  hinter  Kette  aus  den  dunsterfüllten  Tälern  bis  zu  den  fernen  Schnee- 
bergen sich  erheben,  wie  einen  gewaltigen,  in  großen  Rhj^hmen  hinschreiten- 
den Gesang  der  Berge  imd  Täler,  dmrchgebildet  bis  in  die  Einzelheiten  von 
Felsenrändem  imd  Taimen  und  dennoch  eingebettet  in  das  wogende  Hell  und 
Dunkel  der  alles  diurchatmenden  Atmosphäre.  Es  ist  noch  einmal  wie  imter  den 
T'ang  das  objektive  Bild  einer  grandios  in  ihren  Schichtimgen  sich  entfaltenden 
und  in  der  ganzen  Breite  der  Rolle  majestätisch  vorüberziehenden,  beinahe 
kosmischen  Landschaft.  Der  nächste  große  Meister,  von  dem  wir  vielleicht  eine 
Anschauimg  gewinnen  können,  ist  Kuo  Hsi  (mn  1020 — 1090).  In  seiner 
Hoang-ho-RoUe  (Abb.  492)  ist  ein  kleinerer  Ausschnitt  gegeben,  wir  sind  näher 
hineinversetzt  in  die  Täler  imd  Bämne  imter  den  Bergen,  und  tiefere  Dmrch- 
bUcke  öffnen  sich  zwischen  den  vorderen  Höhen  in  die  Nebel  entfernterer  Täler. 
Der  Tiefenraum  der  Landschaft,  die  wiederum  ganz  im  Dimst  der  Atmosphäre 
schwebt,  wird  fühlbarer  wirksam.  In  dem  Ausschnitt  der  Berliner  Flußland- 
schaft (Abb.  493),  die  gewiß  in  seine  engste  Umgebimg  gehört,  ist  zwischen 
Nähe  imd  Feme,  dem  unerhört  gemeisterten  Wirrsal  der  abgestorbenen  Bäume 
und  den  leichten  jenseitigen  Hügeln  ein  unbeschreibUcher  Zusammenklang, 
und  das  ziehende  Wasser  zwischen  beiden,  das  eigenthch  nm*  eine  leere  Fläche 
ist,  wird  mit  ein  paar  Wellenlinien  und  dem  hinabgleitenden  Boot  ganz  sug- 
gestiv und  lebendig.  Es  bildet  sich  hier  eine  Kunst  der  Komposition  und  der 
Andeutung,  die  das  Meiste  unausgesprochen  läßt  und  nur  weniges,  aber  dieses 
so  bezeichnet,  daß  ein  ganzes  Bild  zu  leben  und  zu  atmen  beginnt. 

Aus  dieser  großen  Zeit  des  elften  und  zwölften  Jahrhunderts  stanunen  wohl 
einige  der  höchsten  Meisterwerke,  welche  die  chinesische  Stimmungsmalerei, 
ja  die  Landschaftskunst  aller  Zeiten  geschaffen  hat.  So  die  kleinen  Winterbilder 
mit  den  trabenden  Ochsen  des  LiTi  (um  1130 — 1180),  die  eine  schwere  Schnee- 
luft ganz  dicht  erfüllt  (Abb.  495),  so  die  trostlosen  Nebel  mit  den  Schwärmen  der 
Wildenten  (Abb.  494)  auf  dem  Bild  des  Chao  Ta-nien  (um  1080 — iioo),  so  vor 
allem  die  wohl  noch  etwas  älteren  Landschaften,  die  in  Japan  die  Namen  des 
Wu  Tao-tse  und  des  Wang  Wei  tragen.  Mit  der  erhabensten  Anschauung  und 
der  kühnsten  Breite  des  hindeutenden  Pinsels  ist  im  Bilde  des  Wasserfalls, 
der  zwischen  den  Klippen  hinabstürzt,  der  Urlaut  einer  eben  aus  den  Dünsten 
des  Chaos  sich  entwirkenden  Erde  gestaltet  (Abb.  490) .  In  dem  winterlichen  und 
dem  sommerlichen  Bilde  der  Bergschluchten  (Abb.  496,  497)  ist  die  einsame 
Kahlheit  der  Felsenöde,  das  Schauerhche  der  toten  Jahreszeit  dem  Morgenduft 
um  Bach  und  Bäume,  der  Freude  des  Sprießenden  und  dem  unbeschreibUchen 
Ansteigen  der  Bergeshäupter  wunderbar  entgegengesetzt,  das  Erlebnis  des  Wan- 
derers beidemal  mit  einer  nie  wieder  erreichten  Frische  und  Großheit  verbild- 
licht. Man  begreift  es  ganz,  wenn  die  chinesischen  Schriftsteller  vor  solchen 
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Bildern  vom  Herzschlag  des  Gebirgs  und  vom  Odem  der  Felsen  imd  Täler 
reden. 

Neben  die  bis  dahin  herrschende  Bildform,  die  im  Ablauf  der  RoUe  sich  ent- 
wickelnde Symphonie  der  Landschaft,  tritt  mm  gern,  wie  ein  kurzes  Gedicht, 
das  Einzelbild,  das  nach  dem  Muster  der  Tempelbilder  imd  vielleicht  der  Teile 
des  Wandschirms  meist  in  der  Form  des  hohen  imd  schmalen  Hängebilds  ge- 
staltet wird.  Es  tritt  zuerst  manchmal  in  einer  Folge  zusammengehöriger  in 
ihrer  Stimmimg  einander  ergänzender  Landschaften  auf.  Die  berühmteste 
dieser  Folgen  wird  dem  letzten  Kaiser  der  nördlichen  Simg-Dynastie  zuge- 
schrieben, der  nicht  bloß  ein  großer  Mäzen  und  Sammler,  sondern  selbst  ein 
bedeutender  Maler  gewesen  ist;  sein  Name  ist  Hui  Tsung  (1082 — 1135).  Hier 
ist  mm  auch  der  Mensch  in  den  Kosmos  der  Natmrkräfte,  in  die  Komposition 
des  Bildes  eingefügt,  aber  nur  als  ein  kleines,  von  ihnen  geschütteltes  und  dmrch- 
pulstes  Wesen,  als  ein  Wanderer  imd  Weiser,  der  tief  verhüllt  in  die  schneeluft- 
erfüllten  Schluchten  starrt,  der  vom  Herbststurm  in  ungeheurem  Wüten 
überbraust  vom  Steg  in  den  Bergbach  blickt,  oder  hingegossen  an  der  letzten 
Biegung  des  Wegs  in  die  sommerliche  Unendlichkeit  der  hohen  Himmel  träumt 
(Abb.  498).  Und  wiederum  ist  in  diesen  Bildern  mit  ganz  wenigen  Elementen 
gegenständlicher  Bezeichmmg  eine  Erf  ülltheit  mit  Atmosphäre,  ein  Blick  in  die 
Tiefen  des  Raumes  auf  getan,  der  doch  nur  virtuell,  nur  schwebend  imd  ahnimgs- 
voU  vorhanden  ist.  Und  es  ist  mit  noch  zarterer  Kirnst  als  früher  die  höchste 
Wirklichkeit  und  das  ergreifendste  Gefühl  mit  beinahe  nichts  ausgesprochen, 
und  über  alles  Bildhafte  hinaus  ein  Erlebnis  versinnlicht,  daß  alles  Erscheinende 
imd  wir  selber  vorübergleitend  und  nur  wie  ein  Gleichnis  sind.  Dies  ist  die 
tiefste  Wirkung  einer  ganz  gereiften,  ganz  Seele  gewordenen  Kunst. 

Von  den  Landschaften  der  südlichen  Sung-Dynastie,  insbesondere  von  den 
führenden  Meistern  Ma  Yüan  (um  1190 — 1224)  und  Hsia  Kuei  (um  1180  bis 
1230)  sind  uns  noch  manche  köstliche  Bilder  von  derselben  Reife  der  Ge- 
staltung, derselben  Fülle  des  Naturgef  ühls,  wenn  auch  nicht  von  derselben  Ver- 
geistigung erhalten.  In  der  Regenlandschaft  des  Ma  Yüan  (Abb.  499)  ist  die 
exakte  Schärfe  der  Zeichnung  bei  aller  Wolkentrübe  der  wasserschwangeren 
Luft  ebenso  erstaunlich  wie  in  der  des  Hsia  Kuei  (Abb.  500)  die  impressio- 
nistische Lockerung  des  Strichs,  der  aus  weichen,  verwaschenen  Tuscheflecken 
die  schwebend  erfüllte  Atmosphäre  ganz  lebendig  macht.  Und  die  Sommer- 
landschaft desselben  Meisters  (Abb.  501)  zeigt  wieder,  welch  intensive  Beob- 
achtung der  Luft-  und  Lichterscheinungen  dieser  scheinbar  spielend-mühe- 
losen  und  gewiß  mit  bewährten  Kompositionsrezepten  arbeitenden  Malerei 
zugrunde  liegt.  In  den  Fächerbildem  lebt  wieder  dieses  höchste  Vermögen,  mit 
ganz  wenigen  Bildelementen  einen  ganz  reinen  Klang  und  eine  ganze  Welt  der 
Erscheinung  aufzuwecken,  zusammen  mit  dem  zartesten  *  Gefühl  für  das  Glei- 
ten und  Steigen  der  Wellen,  das  Atmen  des  Laubs  und  der  Gräser,  die  spielende 
Regung  der  Tiere  und  Menschen  sich  aus  (Abb.  502,  503).  Man  kann  wohl 
sagen,  daß  solche  Bilder  in  der  Knappheit  ihrer  Andeutung,  in  der  Suggestiv- 
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kraft  ihrer  Stimmung  gemalte  Gedichte  seien.  Auch  die  Tusche  ist  hier 
in  all  ihren  sachtesten  Stufimgen  und  stärksten  Kontrasten  des  Hellen  und 
Dunklen  zu  ihrer  reichsten,  die  Farbe  vöUig  ersetzenden  Wirkung  gebracht. 

Diese  Malerei  ist  von  den  edelsten  Geistern  einer  durch  und  durch  ver- 
feinerten Zeit  geschaffen  worden.  Kaiser,  Prinzen  und  Feldherren  pflegten  die 
Kunst,  der  Philosoph  Chu  Hsi,  der  Dichter  Su  Tung-po,  der  Kritiker  Mi  Fei 
waren  auch  Maler.  Kein  Wunder,  wenn  das  Bild  zum  Ausdruck  der  subüm- 
sten  Gefühle,  der  höchsten  Gedanken,  daß  es  Gleichnis  für  das  UnaussprechHche 
des  tiefsten  Erlebnisses  wurde.  Es  ist  wahrscheinüch,  daß  die  Lehre  und  Übimg 
der  Ch*an- Sekte,  die  tief  in  die  geistige  Kultur  der  Simg-Zeit  eingegriffen  hat, 
auch  hier  einen  bestimmenden  Einfluß  übte.  Sie  predigte  nicht  nur  die  Ent- 
äußerung vom  Ich  imd  die  mystische  Einheit  mit  allem  Seienden,  sie  machte 
diese  Identifikation,  die  mit  dem  Größten  und  dem  Kleinsten  sich  gleichsetzt, 
zum  immer  wieder  gesuchten,  immer  wieder  erfahrenen,  unmittelbaren  und 
den  ganzen  Menschen  verwandelnden  Erlebnis.  „Der  Buddha,  den  du  erken- 
nen willst,  ist  dein  eigenes  innerstes  Wesen.  Aber  auch  der  hängende  Zweig  im 
Morgennebel,  der  Falter,  der  um  die  Blüten  gaukelt,  der  Bettler  im  Schmutz 
des  Hofes,  sie  alle  sind  Buddha."  Dies  in  bützartiger  Erleuchtimg  zu  erschauen 
ist  tiefste  Erkenntnis,  dem  dies  Erlebenden  wird  jede  Erscheinimg  gleich  wert- 
voll, jede  ein  Gleichnis  des  ewig  offenbaren  Geheimnisses.  Dieses  Unaussprech- 
liche haben  viele  der  Maler  dieser  Zeit  in  ihren  Bildern  ausgedrückt ;  ihre  Ma- 
lerei findet  und  bildet  Zeichen  für  diesen  Sinn. 

Wir  verstehen  von  hier  aus,  wie  sie  das  Teclmische,  die  bildhaften  Zeichen 
der  Erscheinungen,  mit  der  höchsten  Meisterschaft  der  Einfühlimg,  ja  der 
Identifikation  mit  dem  Gegenstand  behandelt,  wie  sie  immittelbar  im  Strich 
und  Wurf  des  hinschreibenden  Pinsels  die  Eigenschaft  der  Dinge  ausdrückt, 
und  wie  sie  doch  mit  der  kühnsten  Freiheit  all  dies  dem  inneren  Bild,  der  Vision 
des  gleichnishaften  Schauens  unterordnet,  die  es  im  Bilde  aufzuwecken  gilt. 
Wir  begreifen,  daß  von  manchen  dieser  Maler  berichtet  wird,  daß  sie  im  Zustand 
des  Rauschs  imd  der  Begeisterung,  ja  der  völligen  Entäußerung  und  der  Trance, 
wie  ein  willenloses  Medium  schöpferischer  Schauimgskräfte,  ihre  Bilder  ge- 
schaffen haben.  Für  diese  höchste  und  freieste  Kunst  sind  die  Werke  des  Liang 
K*ai,  der  lun  1200  in  Hang-chou  gelebt  hat  imd,  wie  es  scheint,  mit  Ch*an- 
Klöstem  in  enger  Verbindung  stand,  die  merkwürdigsten  Zeugnisse.  Hier  ist 
die  Technik,  ja  die  künstlerische  Handschrift  in  jedem  Bild  eine  andere,  der 
Geist  in  allen  derselbe.  Ganz  ungeheuer  ist  in  dem  Bild  des  büßenden  Buddha, 
der  nach  langer  Askese  dem  Ort  der  Erleuchtung  zuschreitet,  mit  den  starren 
Felsen,  dem  wirren  Gezack  des  Baumgestrüpps  die  Qual  imd  Öde  des  Suchen- 
den, in  der  Gestalt  des  Abgezehrten,  straff  und  zitternd  in  sich  Gebundenen 
und  in  ihrer  Einfügung  in  die  drängenden  Diagonalen  des  Bildes  das  willenlose 
Getriebenwerden,  der  Augenblick  vor  der  erlösenden  Erleuchtung  versinnlicht 
(Abb.  504).  Und  derselbe  Maler  hat  in  einigen  Landschaften  die  Weichheit  der 
brauenden  Schnee-  imd  Taulüfte,  die  tiefste  winterliche  Einsamkeit,  die  Ver- 
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lassenheit  der  weinenden  Bäume  so  geschildert,  daß  sie  unmittelbar  unser  Herz 
ergreift  imd  schüttelt  (Abb.  505).  Derselbe  gibt  in  springenden,  splitternden 
Strichen  die  Bewegung  des  Holzhackers,  das  Grinsen  des  Mönchs,  der  in  seiner 
Tat  das  befreiende  Erlebnis  äußert,  mit  der  suggestivsten  Bewegung,  aber 
auch  mit  dem  wahrsten  inneren  Ausdruck  wieder.  Und  es  ist  wiederum  Liang 
K'ai,  dem  aus  ein  paar  zuckenden  Tuscheflecken,  aus  ein  paar  lang  hingewa- 
schenen Pinselstrichen  das  Bild  des  Dichters  entsteht,  der  traumhaft  wandelnd 
das  Auge  der  inneren  Eingebimg  auf  tut,  imd  durch  dessen  leise  Bewegimg  alles 
hingegebene  Gefühl  imd  die  Süßigkeit  aller  Dinge  der  Welt  zu  strömen  scheint 
(Abb.  506).  Mit  beinahe  nichts  ist  hier  das  Wesen,  ist  eine  Unendlichkeit  auf- 
getan. 

Von  einem  anderen,  etwas  jüngeren  Meister  wissen  wir,  daß  er  Priester  eines 
Ch'an-Klosters  gewesen  ist.  Es  ist  Mu-ch'i,  der  in  der  zweiten  Hälfte  des 
dreizehnten  Jahrhunderts  gelebt  hat.  Von  ihm  gibt  es  Bilder  eines  Lohan, 
einer  Kuan-yin  (Abb.  508) ,  die  in  den  Klüften  des  Gebirgs,  von  Wassemebeln 
umbraut,  wie  Erscheinungen  der  tiefsten  Stille  in  ihrer  Versimkenheit  das  Ge- 
heimnis des  All  zu  deuten  scheinen.  Und  in  derselben  Weichheit  einer  durch- 
waltenden Atmosphäre  hat  er  das  ganz  der  Natur  verbundene  Leben  der  Tiere, 
der  Kraniche  und  Affen,  der  Tiger  und  Drachen  zu  erschütternden  Sinnbildern 
gestaltet  (Abb.  509).  Ganz  reif,  ganz  unbegreiflich,  wie  Liang  K*ais  Li  Tai-po, 
ist  sein  Star,  der  auf  dem  winterlichen  Kiefemstamm  sich  in  sein  Gefieder 
duckt,  intimstes,  augenblicklichstes  Leben  und  zugleich  umwoben  von  einer 
unendlichen  Schneeluft  der  tiefsten  Stille  und  Einsamkeit  (Abb.  507).  Auch 
die  großartig  wahre  und  lebendige  Tier-  und  Pflanzenmalerei  des  älteren  China 
—  ein  reizendes  Beispiel  für  sie  die  Spatzen  (Abb.  512)  des  Han  J6-cho 
(um  1120)  —  ist  so  in  die  Sphäre  des  neuen  gleichnishaften  Weltgefühls  auf- 
genommen und  in  ihr  vergeistigt. 

Die  Landschaft  wird  immer  mehr  nur  Luft-  und  Wasserweben,  wird  immer 
mehr  nur  Zeichen  und  Andeutung  für  Stimmungen,  die  oft  auf  demselben  Bilde 
mit  den  Versen  des  Dichters  und  den  Charakteren  der  Schrift  ausgesprochen  sind. 
Beispiele  sind  die  Bilder  des  Yü-ch*ien,  auf  denen  die  wolkenumhüllten  Berg- 
häupter oder  die  eben  sich  lichtenden  Morgennebel  um  das  Gebirgsdorf  über  dem 
See  mit  der  kühnsten,  konzentriertesten  Abkürzung  weniger  Tuscheflecken  hin- 
gedeutet sind  (Abb.  510, 511).  Bestimmte  Motive,  wie  die  acht  Stimmungen  von 
Hsiao  imdHsiang  werden  immer  wieder  gemalt:  es  sind  durchaus  Ijoische,  ja 
metaphysische  Gefühle,  die  mit  den  angedeuteten  Zeichen  des  landschaftlichen 
Erlebnisses  ausgedrückt  werden.  Oder  es  wird  die  Einheit  des  Ch*an- Weisen  mit 
allen  Seienden  in  den  Gestalten  verachteter  und  grotesker  Bettelmönche  ver- 
simüicht,  etwa  dem  albern-tiefsinnigen  Treiben  des  Han-shan  und  Shi-t6  oder 
dem  feisten  Wanderer  Pu-tai  oder  in  dem  alten  Priester  F6ng-kan,  zu  dessen 
Füßen  ein  Tiger  sich  schmiegt  und  den  schnarchend  mit  dem  schlafenden  Tier  ein 
auf-  und  niedergehender  Atem  vereint  (Abb.  513).  Mit  den  kühnsten  Improvisa- 
tionen des  frei  waltenden  Pinsels  werden  diese  Tuschbilder  hingeworfen.  Man 
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spürt  die  Erregung  und  die  nachtwandlerische  Sicherheit  des  Schreibenden,  aber 
auch  die  Reize  des  Zufalls,  der  solchen  Schöpfungen  eine  besondere  Note  des  Un- 
mittelbaren und  Einmahgen  gibt.  Die  Priester  und  Laienbrüder  der  Ch'an- 
Sekte  strebten  nach  höchster  Einfachheit  und  Verbimdenheit  mit  der  Natur. 
In  strohgedeckten  Einsiedeleien  der  Berge,  an  murmelnden  Wassern  gaben  sie 
ihren  Offenbarungen  sich  hin,  und  manches  Bild  zeugt  von  dem  Glück  der  Be- 
schauimg,  das  hier  dem  Fühlenden  sich  auf  tat.  Die  geistigste  GeseUigkeit  gedieh 
beim  Genuß  des  Tee-Extrakts  —  ihr  Patriarch  Bodhidarma  soll  den  Tee 
nach  China  gebracht  haben  — ,  den  man  mit  dem  schlichtesten,  selbstgefertigten 
Gerät  zubereitete.  Das  Teetrinken  selber  wurde  zum  Kult,  das  Gerät  zum 
Kunstwerk,  die  Blume  in  der  Vase,  der  eiserne  Wassertopf,  die  Tonschale,  der 
Schöpflöffel  imd  der  Quirl  zu  Sinnbildern,  imd  es  entstand  im  Gegensatz  zu 
allem  weltHchen  Pnmk  imd  Schmuck  eine  scheinbar  primitive,  in  Wahrheit 
höchst  kimstvolle  imd  symboHsche  Gerätekimst,  die  insbesondere  im  Töpfer- 
werk die  einfachsten  Reize  des  Stoffs,  den  Ton,  die  Glasur,  das  wirkende  Feuer 
zu  Gestaltimgen  trieb,  in  denen  die  Natur  selber  wie  in  jenen  Bildern  immittel- 
bar durch  Formen  und  Farben  sich  auszuwirken  schien.  Die  höchste  Ver- 
feinerung der  Gerätegestaltung,  die  nach  dem  Reichtum  der  T'ang  im  vollen- 
deten Adel  der  Sung-Kunst  erreicht  war,  ist  hier  umgeschlagen  zur  äußersten 
Einfachheit,  und  in  der  Naturhaftigkeit  wurde  ein  neues  und  tiefstes  Gesetz 
der  Form  entdeckt.  Von  dieser  Ch'an-Kimst  sind  uns  in  China  nur  Spuren, 
in  Japan  eine  große,  noch  heute  fortlebende  Tradition  erhalten  geblieben 
(Abb.  527—530,  Tafel  XXXVIII). 

Eine  Blüte  der  Kultur,  eine  Vergeistigung  und  Durchseelung,  wie  sie  in  den 
letzten  Jahrhunderten  der  Sung-Dynastie  ihren  höchsten  Gipfel  erreicht  hat, 
konnte  nicht  von  Dauer  sein.  Mit  dem  Ende  des  dreizehnten  Jahrhunderts  sinkt 
die  Kurve  abwärts.  Die  Herrschaft  der  mongoHschen  Kaiser,  der  Enkel  des 
Welteroberers  Chingis-khan,  führt  ein  rauheres  Zeitalter  herauf,  wenn  auch  sie 
den  chinesischen  StaatsüberHef erungen  sich  fast  vöUig  eingefügt  haben.  Politik, 
Wirtschaft  und  Militär  gaben  jetzt  den  Ton  an.  In  der  Religion  wurde  der 
prunk-  und  formelhafte  lamaistische  Buddhismus  Tibets  eingeführt.  In  man- 
chen Steinbauten  der  Tempel  und  Pagoden  findet  man  von  jetzt  ab  wieder 
Nachbildungen  indischer  und  tibetanischer  Bauwerke.  In  die  reügiöse  Plastik 
und  Malerei  zieht  das  mystische  Pantheon  von  Lhasa,  eine  vergröberte  Form 
der  alten  Mantra-Systeme,  mit  seinen  mächtigen  und  derben,  mehr  durch 
äußere  Pracht  und  Kraftentfaltimg  als  durch  iimere  Bedeutung  wirkenden 
Gottesgestalten  ein.  Alles  Leben,  alle  Schmuckformen  werden  wieder  üppiger 
und  farbenvoller,  aber  der  frühere  Adel  ist  dahin.  Das  bedeutet  kein  plötzHches 
Abbrechen  der  Tradition  —  ein  so  großes  Erbe  wie  das  der  Sung-Kunst  mußte 
noch  lange  nachwirken  — ,  aber  es  bedeutet  ein  Sinken  des  Niveaus,  ein  Hand- 
greiflicherwerden des  Tons.  In  der  Malerei  scheinen  jetzt  wieder  historische 
Darstellungen,  Kriegszüge  und  Jagden,  Pferde  und  fremde  Völkerschaften  be- 
liebte Vorwürfe  zu  werden.  Die  Tuschmalerei  im  Stile  der  Sung  wird  weiter- 
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gepflegt,  wir  hören  von  vier  großen  Landschaftern  der  Yüan-Zeit,  aber  soweit 
wir  urteilen  können,  scheint  ihre  Kunst  mehr  virtuos  und  eklektisch  als  eigent- 
lich schöpferisch  gewesen  zu  sein.  Vergleicht  man  die  Schneeberge  des  Kao 
Jan-hui  (vierzehntes  Jahrhimdert)  mit  denen  des  Liang  K'ai,  so  sind  sie 
noch  immer  groß  imd  suggestiv  in  ihrer  winterHchen  Öde,  aber  schon  zeigt 
sich  Detail,  das  nicht  imbedingt  notwendig  ist,  schon  gewinnen  die  großen 
Linien  einen  gewissen  omamentalen  Zug,  und  die  feinste,  schwebendste 
Lebendigkeit  ist  nicht  mehr  da  (Abb.  514).  Dasselbe  gilt  von  den  mächtig- 
virtuosen Figurenbildem  eines  Yen-hui:  sie  entfalten  schon  ein  wenig  zu- 
viel an  Tusche  und  Kunstfertigkeit.  Von  jetzt  ab  bis  in  die  Ming-Zeit,  ja 
eigentlich  bis  zur  Gegenwart,  entwickelt  sich  die  Schwarz -Weiß -Malerei, 
die  immer  die  besondere  Gimst  der  literarisch  Gebildeten  behält,  in  zwei 
einander  gegenseitig  berührenden  Richtimgen,  die  aber  beide  durchaus  im 
Rahmen  der  früher  errungenen  gnmdlegenden  Anschauimg  bleiben  imd  ebenso 
zu  den  gewonnenen  Stilmitteln  kaum  ein  neues  fügen.  Die  eine  strebt  nach 
näherer,  intimerer,  komplexerer  Beobachtimg  der  Natur,  sie  wird  naturalistisch 
imd  verliert  dabei  die  erhabene  Transzendenz  der  alten  Kirnst.  Sie  wird  barock 
und  wirkungsvoll,  aber  die  geistige  Bedeutung  fehlt  ihr.  Ein  Beispiel  der  aus- 
gezeichnete Regensturm  (Abb.  515)  desWu  I-hsien  (fünfzehntes  Jahrhundert). 
Die  andere  Richtung  geht  zwar  auf  das  Geistige  und  Symbolische  der  An- 
schauung, sie  bleibt  dichterisch,  aber  sie  verHert  den  Zusammenhang  mit  der 
Natur,  sie  verwendet  die  alten  Bildzeichen  ohne  ihre  sinnliche  Suggestions- 
kraft, sie  wird  eklektisch  und  ergeht  sich  in  idealistischen  Bildfügungen,  die 
wohl  noch  feine  und  edle  Stimmungen,  aber  keine  unmittelbare  Anschauung 
mehr  aussprechen.  Dies  ist  im  besonderen  das  W6n-jen-hua,  die  CSrelehrten- 
und  Schriftstellermalerei.  Es  ist  eine  sublime,  aber  indirekte  Kunst,  die  man 
nicht  unterschätzen  darf.  Sie  hat  noch  durch  lange  Jahrhunderte,  ja  bis  zum 
heutigen  Tag  die  hohen  Traditionen  der  Tuschemalerei  bewahrt  und  inrnier 
wieder  feine,  von  lebendigem  Gefühl  durchpulste  Bilder  hervorgebracht;  aber 
sie  schöpft  aus  der  vorgebildeten  Formel,  während  die  Anschauung  immer 
mehr  sich  verdünnt.  Die  naturalistische  Malerei  auf  der  anderen  Seite  führte 
immer  mehr  zur  barocken  Manier  und  effektvollen  Einzelwirkung.  Beide  be- 
rührten sich,  aber  sie  sind  nie  wieder  eins  geworden  (Abb.  516 — 519). 

Eine  bedeutende  Nachblüte  hat  auch  die  Sung-Malerei  in  Japan  erlebt,  wo 
sie  seit  der  Mitte  des  vierzehnten  Jahrhunderts  vorbildlich  wirkte  und  bald  die  ge- 
samte Kunst  beherrscht  hat.  Unter  der  Herrschaft  der  Ashikaga-Shögune  ge- 
wann dieZen(=Ch'an)-Sekte,  die  seit  der  Kamakura-Zeit  (um  1200)  in  Japan 
Boden  gefaßt  hatte,  einen  bestimmenden  Einfluß  auf  den  Hof  und  das  gesamte 
geistige  Leben.  Sie  wirkte  ganz  wie  in  China  im  Sinne  einer  hohen  und  strengen 
Vergeistigung  auch  auf  das  bildnerische  Schaffen.  Das  ritterliche  Ideal  des 
Bushidö,  das  Nö-Drama,  die  Teezeremonie,  die  Gartenkunst,  die  Blumenpflege 
sind  wesentlich  ihre  Schöpfung.  Eine  merkwürdige  Verbindung  religiöser  und 
ästhetischer  Einstellung  entsteht.  Sie  hat  auch  die  Schwarz- Weiß-Malerei  zur 
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feinsten  Blüte  gebracht,  und  wir  erleben  hier  noch  einmal  das  Schauspiel,  wie 
die  chinesische  Schöpf tmg  von  jenem  formbegabten  Volk  zum  eigenen  Besitz 
gemacht  wird  imd  in  Werken  von  erstaunlicher  Kraft  imd  Präzision  ein  neues 
Leben  gewinnt. 

In  dem  Bilde  des  Dichters  Su  Tung-po,  der  auf  dem  mimteren  Maultier  in  den 
blühenden  Frühling  hineinsprengt  (Abb.  520)  —  es  gilt  als  Schöpfung  eines  der 
großen  mäzenatischen  Herrscher  Japans,  des  Shögim  Ashikaga  Yoshinütsu 
(1358 — 1408) — lebt  noch  einmal  der  ganze  Zauber  des  Tuschegedichts  derSimg- 
Dynastie.  Es  ist  das  alte  Kompositionsschema :  die  Figur  vom  Rücken  gesehen 
und  bezogen  auf  die  Unendlichkeit  des  unsichtbaren  Raumes,  dem  die  nieder- 
hängenden Blütenzweige  Duft  und  Anhalt  geben.  Bilder  wie  das  des  Shübim 
(Anfang  des  fünfzehnten  Jahrhunderts)  von  Han-shan  imd  Shi-tfi  (Abb.  521) 
vertreten  fast  ebenbürtig  die  Meisterwerke  des  Liang  K'ai,  Mu-ch'i  imd  Yen- 
hui.  Eine  Schar  bedeutender  Maler  wandelt  noch  einmal  nach  den  Vor- 
bildern der  Simg  alle  Mögüchkeiten,  alle  Vorwürfe  der  klassischen  Tusche- 
kimst  ab;  mit  welcher  Energie  der  Charakterbezeichnung,  mit  welcher  be- 
wußten Ökonomie  des  Pinselstrichs  imd  des  Tons  —  dafür  ist  der  gewaltige 
Bodhidarma  des  Sö-ami  (zweite  Hälfte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts)  ein 
großes  Zeugnis  (Abb.  522).  Mit  welcher  Fülle  eines  malerischen  Lebens- 
werks, das  alle  Stile  und  Stilmittel  beherrschend  ganz  besonders  in  der  Land- 
schaft mit  unerschöpfHcher  Erfindimg  sich  auslebt,  das  beweist  Sesshü  (1420 
bis  1506),  der  Zen-Priester,  der  als  reifer  Mann  China  selber  bereist  hat,  imd 
den  man  mit  Recht  den  größten  nicht  bloß  japanischen,  sondern  chinesischen 
Maler  seiner  Zeit  genannt  hat.  Seine  Bilder  im  Haboku-Stil  —  dem  Stil  der 
äußersten  Abkürzimg,  der  aus  wenigen  Tuscheflecken  imd  Strichen  den  Ein- 
druck entstehen  läßt  —  sind  vollendete  Beispiele  der  kunstvollsten  Verein- 
fachung und  der  zartesten,  wirkungsvollsten  Suggestion  von  Duft  und  Feme 
(Abb.  524).  Und  in  anderen  Landschaften  läßt  er  durch  das  andeutende  Gefüge 
gerader,  wie  mit  der  Axt  gehauener  Striche  das  Gefühl  der  Winteröde,  die  Ver- 
lassenheit der  Schneeberge  mit  unmittelbarster,  zwingender  WirkUchkeit  vor 
uns  erstehen (Abb.523) .  Man  spürt  ein  wenig  die  bewußte  Kunst  des  Artisten,  aber 
sie  ist  so  meisterhaft,  daß  eine  Empfindtmg  des  Vennissens  nicht  aufkommt. 
Ganz  grandios  aber  sind  die  Landschaftsbildrollen,  in  denen  Sesshü  den  Be- 
trachter wie  einen  Traumwanderer  durch  die  abgeschiedene  Welt  chinesischer 
Berge  führt,  aus  der  Frühlings-  und  Morgenfrische  der  Felsen,  Bäche  und 
Wälder  in  die  schwüle  Mittags-  und  Sommerluft,  die  über  weitem  See  und 
Ufergrotten  brütet,  von  da  in  die  herbsthch  kargere  Klarheit  der  Reisfelder  und 
der  Wallfahrtsstationen,  um  zuletzt  mit  der  tiefen  Ruhe  von  Schnee  und 
Winter  und  Hochgebirge  einen  erhabenen  Ausklang  zu  finden.  Es  ist  deutlich, 
daß  eine  solche  äußerst  kunstvoll  wie  eine  Symphonie  sich  entwickelnde  Bilder- 
folge nicht  einen  äußerlichen  und  zufälligen  Wechsel  vergegenwärtigen, 
sondern  ein  tiefes  inneres  Erleben  und  Sichwandeln  sinnbildlich  andeuten  und 
geheinmisvoll-offenbar  aussprechen  soU.  Das  Bild  ist  ein  Gleichnis  des  mensch- 
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liehen  Lebens  und  ein  Gleichnis  vom  Wege  erkennender  Läuterung.  Es  enthält 
die  Lehre  des  Zen-Priesters  vom  Aufgehen  im  All  imd  vom  Eingehen  in  das 
Geheimnis  der  Einheit.  Malerei  wird  hier  Musik,  wird  Dichtimg  imd  Traum, 
das  Bild  wird  Weisheit  imd  tiefste  Erfahrung. 

Sesshüs  Werk  bezeichnet  die  letzte  Höhe  dieser  Kunst.  Sie  hat  sich  neben  und 
nach  ihm  in  blühenden  Malerschulen  entfaltet,  ist  wiederholt  und  abgewandelt 
und  ausgespielt  worden  bis  zu  kleinster  Münze.  Das  geschah  nicht  bloß  in 
Einzelbildern  und  Rollen,  sondern  mehr  noch  in  einer  sehr  vornehmen  und 
feinsinnigen  Raumdekoration,  die  Wandschirme  und  Schiebewände  der 
Zimmer  in  den  wundervollen  Silbertönen  von  Schwarz  und  Weiß  mit  traum- 
haft schwebenden  Landschaften,  nut  den  humoristisch-bedeutungsvollen 
Anekdoten  der  Zen-Mönche,  mit  dem  spielenden  Sein  der  Tiere  und  Gräser, 
dem  Schnee  auf  den  Kief emästen  und  der  Frühlingsfreude  der  Kirsichblüten  be- 
lebte (Abb.  526) .  Diese  Räimie  haben  eine  tiefe  Stille  und  Weüie,  sie  sind  gleichnis- 
haft, wie  die  Gebräuche  und  Gespräche,  die  in  ihnen  die  Menschen  verbinden,  wie 
die  Gärten,  die  draußen  ein  kleines  Widerspiel  des  Universums  bedeuten. 
Gleichnishaft  ist  auch  die  Zeremonie,  die  im  engsten  Raum  die  feinsten  Geister 
vereinigt,  ist  jede  Gebärde  und  jedes  Gerät,  das  im  japanischen  Chanoyu  den 
Geist  der  Sung-Zeit  bis  heute  verewigt  hat.  Wie  'die  Bildform  der  Tusche- 
malerei, so  hat  auch  die  Geräte-  und  Gefäßform  jeher  chinesischen  Tradition 
hier  noch  einmal  ihre  letzte  und  verfeinertste,  ihre  bewußteste  und  eleganteste 
Dm-chbildung  erfahren.  Aber  dies  alles  ist  Ende,  nicht  Anfang,  ist  Nachbildung, 
iiicht  Schöpfung  aus  dem  Feuer  des  ursprüngHchen  Erlebens. 


DIE        KUNST        DER       SPÄTZEIT 


Für  China  brachte  das  Zeitalter  der  Ming-Dynastie  (1368 — 1643)  die  voUe 
Wiederherstellung  des  alten  chinesischen  Staats-  und  Bildungswesens,  eine 
lange  Periode  friedhcher  Ordnung,  die  freihch  nicht  mehr  zu  einem  frischen 
geistigen  Aufschwung,  sondern  nur  zu  einer  spielenden  und  prunkvollen  Wieder- 
holimg vergangener  Lebensformen  und  zu  einer  reichen  Blüte  der  materiellen 
Kultur  geführt  hat.  Erst  gegen  das  Ende  dieser  Zeit  scheint  sich  eine  neue  Be- 
lebung besonders  der  historischen  Forschimg  und  kritischen  Wissenschaft  an- 
zubahnen, die  aber  in  dem  Verfall  einer  schlechten  Verwaltung  imd  in  dem 
Untergang  des  nationalen  Herrscherhauses  mit  verloren  geht.  Die  neue  Er- 
obererdynastie der  Mandschu  (1644 — 191 1)  schafft  eine  straffere  Staatsordnung 
auf  der  Grundlage  einer  scharfen  militärischen  und  administrativen  Kontrolle 
imd  Oberherrschaft  der  mandschurischen  Herrenkaste,  eine  zentralisierte  Auto- 
kratie, durch  die  im  Größten  wie  im  Kleinsten,  im  Geistigen  wie  im  Materiellen 
der  WiUe  des  Kaisers  allein  entscheidend  ist.  Zwei  große  Herrscherpersönhch- 
keiten  haben  diesen  Jahrhunderten  die  Form  ihres  Wesens  aufgeprägt  und  die 
letzte  Nachblüte  chinesischer  Kultur  heraufgeführt:  K'ang  Hsi  (1662 — 1722) 
und  Ch*ien  Lung  (1736 — 1795),  die  ebenso  groß  als  Krieger  wie  als  Organi- 
satoren, als  Gesetzgeber  wie  als  schöngeistige  Denker  imd  Weise  gewesen  sind. 
Sie  erinnern  in  vielem  an  ihre  abendländischen  Zeitgenossen  Louis  XIV.  imd 
Friedrich  den  Großen.  Sie  haben  noch  einmal  in  riesigen  Enzyklopädien  und 
Sanunelwerken  eine  Kodifikation  der  gesamten  chinesischen  Bildimg  ge- 
schaffen, aber  freihch  auch  jede  freie  und  kritische  Geistesregung  unterdrückt. 
Was  schon  imter  den  Ming  und  früher  begonnen  hatte,  wurde  nun  zur  letzten 
Konsequenz  geführt,  das  gesamte  reügiöse,  geistige  imd  künstlerische  Leben 
empfing  vom  Kaiser  aus  seine  Richtung  und  sein  Gesetz.  Der  Konfuzianismus 
wurde  zu  einer  Art  Staatsreügion  der  Beamten  und  Gelehrten  mit  einem  durch- 
gebildeten repräsentativen  Kultus.  Der  taoistische  Gottesdienst  ward  die  von 
oben  geduldete  und  oft  geförderte  volkstümhche  Glaubensform.  Die  buddhisti- 
schen Tempel  und  Klöster  wurden  neu  aufgerichtet  und  ausgestattet,  vor  allem 
aber  wurde  der  tibetische  Lamaismus,  dem  die  Kaiser  selber  anhingen,  gefördert. 
Die  Verbindung  mit  europäischer  Wissenschaft  und  Kunst,  die  schon  gegen 
das  Ende  der  Ming  durch  die  Jesuitenmissionare  an  den  Hof  gebracht  worden 
war,  wurde  auch  im  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhundert  im  Siime  eines 
eklektischen  Universalismus  weitergepflegt.  Der  äußere  Glanz  der  Kultur 
und  die  Lebensverfeinerung  der  herrschenden  Klassen  war  groß,  aber  sie  ver- 
hüllten nur  unvollkommen  eine  merkwürdige  Stagnation  des  Geistes  und  Lebens, 
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die  im  neunzehnten  Jahrhundert  unter  schwachen  Kaisem  und  einer  dc^iene* 
rierten  Adelsschicht  zum  politischen  imd  wirtschaftlichen  Verfall  imd  durch  die 
Auseinandersetzung  mit  den  Kräften  des  Abendlandes  zur  Machtlosigkeit  des 
riesigen  Reichs  und  zimi  Sturz  des  uralten  Kaisertums  geführt  hat. 

Für  die  allgemeine  Kultur  imd  insbesondere  für  die  bildende  Kunst  können 
wir  die  fünfeinhalb  Jahrhunderte  der  Ming-  imd  der  Mandschu-Dynastie  wohl 
als  eine  Einheit  ansehen.  Ihr  Zeichen  ist  die  äußere  Repräsentation  an  Stelle  der 
inneren  Kraft,  oder  wenn  man  es  anders  sagen  will,  die  Form,  die  den  Geist  er- 
setzt. Der  Geist  ist  träge  imd  skeptisch,  das  Leben  schwelgerisch  imd  müde  ge- 
worden. Der  Glaube  glaubt  alles  und  nichts.  Materialismus  imd  Skepsis  haben 
das  Feuer  des  Herzens  gedämpft.  Aber  der  äußere  Schein  ist  noch  immer  edel 
und  groß. 

Das  sichtbar  gestaltete  China  der  Städte  und  Landschaften,  der  Straßen, 
Wasserwege  und  Grabanlagen,  der  Paläste  und  Tempel,  so  wie  es  heute  noch 
uns  entgegentritt,  ist  die  Schöpfung  dieser  Zeit.  Es  zeigt  noch  inuner  die 
Grandiosität  einer  Weltanschauung  imd  Baugesinnung,  die  das  Land  selbst 
und  das  Bauwerk  als  den  Ausdruck  einer  großen  kosmischen,  religiösen  und 
staathchen  Ordnung  begreift.  Jede  Stadt  ist  noch  inmnier  in  das  Viereck  ihrer 
riesenhaften  Wälle  und  Mauern  geschlossen,  noch  immer  ragen  die  Tore  imter 
dem  Schutz  der  Tempel  ihrer  Ortsgötter  oder  des  Kriegsgottes  imd  des  Geistes 
der  Schriftweisheit,  noch  immer  stehen  in  ihrer  Mitte  die  weiten  Amtspaläste 
der  Regierung,  die  stillen  Tempelhöfe  des  Konfuzius  aufrecht,  noch  inmnier  um- 
schirmt die  Städte  draußen  der  Geisterwall  der  in  der  Ebene  angehäuften  oder 
in  den  Abhang  der  Höhen  eingeschnittenen  Grabhügel,  noch  immer  winken  die 
Pagoden  als  Merkzeichen  geistiger  Segenskräfte  über  das  Land,  und  in  den 
schönsten  Winkeln  der  Berge  schmiegen  sich  die  Buddha-Klöster  mit  ihrer 
weihevollen  Abfolge  stiller  Höfe,  Wohnungen  imd  Tempelhallen  unter  uralten 
Bäumen  wimdervoll  in  die  friedenerfüllte  Landschaft.  Das  ganze  Reich  aber  ist 
zusammengefaßt  in  der  großartigen  Repräsentation  der  Hauptstadt,  die  vom 
Norden  aus,  unter  dem  Schutz  der  Bergzüge  und  der  großen  Mauer  imd  unter 
dem  segenbringenden  Einfluß  der  auf  drei  Seiten  sie  einschließenden  Kaiser- 
gräber nach  Süden  blickend  die  weiten  Ebenen  und  Ströme  beherrscht. 

Peking  ist  von  den  Mongolenkaisem  als  ihre  Hauptstadt  gegründet  worden. 
Der  erste  Herrscher  der  Ming  hatte  in  Nanking  eine  gewaltige  Residenz  be- 
gründet, die  unter  den  Tai-ping-Rebellen  (1864)  in  Flammen  aufging.  An 
ihn  erinnert  nur  noch  sein  riesiges  Grabmal  mit  der  gewimdenen  Geisterallee 
schwerer  steinerner  Tier-  und  Menschenkolosse,  das  Vorbild  aller  späteren 
Kaisergräber  (Abb.  534,  535).  Sein  Nachfolger  verlegte  das  Hoflager  wieder 
nach  Peking  und  legte  in  noch  größeren  Ausmaßen  als  zuvor  die  kaiserliche 
Stadt  an,  die  mit  ihren  unübersehbaren  Mauerquadraten  (Abb.  536),  mit  den 
ungeheuren  Toren  (Abb.  543),  mit  der  strengen  mathematischen  Plananlage 
und  ihrem  Kern,  der  Kaiserburg,  zum  monumentalen  Sinnbild  des  alten 
China  geworden   ist.  Vielleicht   haben  wir  in  dieser  Hauptstadt  der  Ming 
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nur  eine  Nachbildung  der  alten  Residenzen  der  Sung,  der  T*ang  und  der 
Han  vor  uns.  Auch  die  Mandschu-Kaiser  haben  sie  nur  erneuert  und  mit 
frischem  Glanz  geschmückt.  Wer  von  Süden  kommend  auf  schnurgerader, 
meilenlanger  Straße  die  Chinesenstadt  durchzogen  hat  imd  in  die  Mandschu- 
Stadt  eintritt,  den  führt  der  alte  Prozessionsweg  in  wunderbarer  architekto- 
nischer Steigerung  durch  immer  neue  Vorhöfe  imd  inuner  neue  Tore,  die, 
eines  hinter  dem  anderen,  immer  gewaltiger,  inuner  herrlicher  sich  auftun, 
bis  in  den  letzten  Innenhof,  in  dem  die  Marmortreppen  zur  hohen  Terrasse  mit 
der  breiten  imd  ernsten  Thronhalle  emporsteigen.  Und  noch  weiter  folgt  Hof 
hinter  Hof  mit  den  Kaiserhallen,  die  nach  dem  strengen  Gesetz  der  rituellen 
Bestimmimg  geordnet  sind,  bis  zu  dem  imendlichen  Lab3a*inth  der  privaten 
Residenzen  imd  Komplexe  der  Hofhaltung,  die  im  verwimschenen  Privatgarten 
des  Kaisers  endigen  imd  die  jenseits  des  Nordtors  der  fünffach  gegliederte 
künstliche  Hügel  mit  seinen  Bäumen  imd  Pavillons  überschaut.  Zu  den 
Seiten  aber  begleiten  die  Ahnentempel,  die  Ministerien,  die  Paläste  der  Hof- 
beamten  die  Hauptachse  der  endlosen  Bauflucht,  imd  längs  ihrer  ganzen  Aus- 
dehnung im  Westen  der  wimderbare  Park  mit  dem  schlafenden  See,  an  dessen 
Ufern  und  Inseln  die  entzückendsten  Lustresidenzen,  Brücken  tmd  Tempel  in 
das  tiefe  Grün  der  Bäume  sich  schmiegen.  So  grandios  diese  ganze  Anlage  ge- 
plant ist,  die  wie  jedes  chinesische  Bauwerk  nicht  nach  der  vertikalen,  sondern 
nach  der  horizontalen  Erstreckung  für  den  Durchschreitenden  ihre  Raum- 
gruppen bildet  und  aufs  kunstvollste  steigert,  so  mächtig  ihre  Hallen  auf  den 
gewaltigen  imd  einfachen  Unterbauten  mit  der  strengen  Ordnung  ihrer  hohen 
dimkelrot  gelackten  Holzpfeiler,  dem  reichen  Rahmenwerk  der  Türen  imd 
Fensterfüllungen  und  der  Herrlichkeit  der  golden  glasierten  schwebenden 
Dächer  emporgebaut  sind,  so  sind  sie  doch  niemals  ins  Übergroße  gesteigert,  und 
die  Menschlichkeit  imd  Faßbarkeit  aller  Verhältnisse  ist  zusammen  mit  dem 
still-erhabenen  Ernst  alles  Bauwerks  vielleicht  das  Erstaunlichste  dieser  un- 
beschreibbaren  Architektin'.  Bei  aller  Repräsentation  ist  dieser  Sinn  für  ein 
edles  Maßhalten,  der  alles  Menschliche,  auch  die  Macht  des  Kaisers,  an  die  Erde 
bindet  imd  in  der  Baukunst  die  Ahnimg  höherer  Verhältnisse  sinnbildUch,  doch 
bescheiden  ausspricht,  diesem  China  nie  verloren  gegangen.  So  ist  der  Kaiser- 
palast in  Peking,  nicht  als  Einzelschöpfung,  sondern  als  das  Werk  einer  Jahr- 
hunderte, ja  Jahrtausende  alten  Überlieferung,  eines  der  wunderbarsten  und 
erhabensten  Kunstwerke  alter  Architektur.  Eine  erdhafte  Breite,  Strenge  und 
Schwere  wird  überflügelt  von  der  Heiterkeit  geistiger  Harmonie  und  Be- 
deutung (Abb.  537—539)- 

Das  Grundprinzip  und  die  Elemente  dieser  Holzbaukunst,  die  fast  bis  zur 
Gegenwart  schöpferisch  blühend  geblieben  ist,  sind  immer  dieselben,  in  einer 
Tradition  von  zwei  Jahrtausenden  fest  und  heilig  bewahrten:  die  schlichte 
Steinterrasse,  die  breitgelagerte  Halle  mit  der  ernsten  Reihe  der  gebälk- 
tragenden Pfeiler,  zwischen  oder  hinter  ihnen  das  Gitterwerk  der  Türen, 
Fenster  und  Wandfüllungen,  und  über  dem  reichverkragten  Gebälk  das  in 
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edelster  Kurve  einfach  oder  doppelt  sich  herabsenkende  große  und  be- 
herrschende Dach  (Abb.  537—540,  542,  Tafel  XXXIX).  Niedere  Flügel- 
bauten rahmen  und  geleiten  immer  den  Hof,  der  zu  diesem  Hauptbau  die 
notwendige  Vorbereitimg  bildet,  immer  ist  die  Mittelachse  mit  strengster 
Symmetrie  festgehalten,  tmd  innerhalb  dieses  einfachen  Schemas  entwickelt 
sich  mm  eine  Gestaltung,  die  vom  kleinsten  bis  zum  imgeheuersten  Maß- 
stab, vom  schUchtesten  Bau  bis  zum  reichsten  und  pnmkvoUsten  mit  einem 
unbeschreiblichen  Gefühl  für  die  Reinheit  der  Verhältnisse  inuner  neue 
und  fast  inuner  würdige,  ja  vollkonunene  Lösungen  findet.  Gerade  in  dieser 
Gebundenheit  hat  die  gestaltende  Phantasie  je  nach  der  Bestinunung  des 
Baues,  nach  dem  Wandel  der  Zeitgesinnungen,  nach  der  künstlerischen  Eigen- 
art der  Länder  imd  Provinzen  mit  einer  unerschöpflichen  Freiheit  im  einzelnen 
sich  ausgelebt.  Im  Innenraum  sind,  besonders  in  der  Ming-Zeit,  aber  auch  später 
noch,  bei  den  Kaiserhallen,  den  Ahnen-  und  K'ung-tse-Tempeln  herrliche  Hallen 
mit  hochanstrebenden  Säulen  von  erhabenster  Weite  imd  Raumwirkung  ge- 
schaffen worden,  bei  den  buddhistischen  Tempeln  ist  das  eigentlich  Räiunliche 
gewöhnhch  der  Wirkung  der  großen  Götteraltäre  mit  ihrer  überwältigenden 
Plastik  imtergeordnet,  bei  den  privaten  Empfangshallen,  den  Festräiunen  der 
Wohnkomplexe  in  die  Feierlichkeit  sehr  einfacher,  aber  hoher  imd  strenger 
Verhältnisse  abgemildert.  Das  eigentHch  dekorative  Element:  Schnitzerei, 
Lack  und  Bemalung,  bleibt  durchaus  der  großen  Architekturwirkimg  imter- 
geordnet, so  reich  und  fein  es  im  einzelnen  durchgebildet  wird.  Ein  besonderer 
plastischer  Schmuck,  wie  etwa  der  der  marmornen  Drachensäulen  des  K'ung- 
tse-Tempels  in  Chü-fu  (Abb.  541),  ist  ganz  wenigen  Bauwerken  von  besonderer 
Heihgkeit  vorbehalten.  Nur  in  den  Dachfirsten,  Akroterien  und  Giebeln,  die 
im  profanen  Bau  sehr  schücht,  bei  Tempeln  aber  reicher  gestaltet  sind,  lebt 
eine  plastische,  farbig  glasierte  Baukeramik  mit  oft  entzückender  Freiheit 
sich  aus  (Abb.  540,  542,  Tafel  XXXIX). 

Die  GesetzHchkeit  der  Proportionen,  die  gewiß  nicht  bloß  Gefühlssache  ist, 
sondern  auf  bestimmte  uralte  Grundsätze  zurückgeht,  ist  noch  nicht  genügend 
erforscht  worden.  Bei  besonders  geheihgten  Bauten,  wie  bei  den  kaiserlichen 
Opferaltären  des  Himmels,  der  Erde,  des  Ackerbaues  und  der  Elemente,  tritt 
eine  aufs  konsequenteste  durchgeführte  Grundriß-  und  Zahlens3anbolik  zutage. 
Der  Kreis  als  Zeichen  des  Himmels,  das  Quadrat  als  Sinnbild  der  Erde,  die  Be- 
deutung der  geraden  und  der  ungeraden  Zahl  ist  hier  bestimmend,  und  niemand 
wird  sich  der  hohen  Klarheit  und  der  geheimnisvollen  Weihe  dieser  erhabenen 
Terrassenbauten  —  etwa  des  Himmelsaltars  (Abb.  545)  oder  der  Halle  des 
Gebets  um  die  Jahresemte  (Abb.  544)  —  entziehen  können,  in  denen  in  feier* 
Uchem  Zeremoniell  alljährUch  der  Kaiser  den  Segen  der  Himmelsgeister  auf 
das  weite  Reich  seiner  Herrschaft  herabrief.  Von  einer  ähnUchen  Bau* 
symboUk  zeugen  die  zahlreichen  Pagoden,  die  in  dieser  jüngsten  Periode 
gern  eine  gewisse  barocke  Schwere  annehmen  (Abb.  546,  547),  auch  die 
Flaschenpagoden  (Abb.  548),  die  ein  seit  der  Mongolenzeit  aus  Nordindien 
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und  Tibet  übernommener  monumentalisierter  Typus  des  alten  Stüpa  sind. 
Von  derselben  sinnbildlichen  Kraft  imd  Wirkimg  sind  aber  oft  auch  einfache 
imd  schlicht  gestaltete  Zweckbauten  wie  die  in  wimderbarem  Bogen  auf-  und 
niedersteigenden  Steinbrücken  (Abb.  551)  oder  die  Grabanlagen  (Abb.  549, 550), 
die  in  den  mannigfachsten  Fonnen  die  Bergung  in  der  Hügelkuppe  und  die 
Opfertafel  vor  dem  verschlossenen  Grabtor  betonen.  Sie  alle  sind  mit  dem 
feinsten  Gefühl  für  Harmonie  in  die  Landschaft  eingefügt  imd  geben  ihr  doch 
zugleich  ein  höheres  Gesetz  und  den  Ausdruck  geistig-reiner  Bedeutung.  So 
hat  auch  in  den  Zeiten  der  sinkenden  Kraft  und  des  Verfalls  gerade  in  der 
Baukunst  diese  Kultur  viel  von  der  Hoheit  ihrer  alten  Gesinnung  und 
klassischer  Formen  sich  erhalten. 

In  der  Plastik  hat  die  Ming-Zeit  die  alten  Gottest5rpen  der  kirchüchen  Kirnst 
mit  einem  deutlichen  Zuge  ins  Schwere,  ja  Starre  und  Plumpe  weitergebildet. 
Daneben  zeigt  sich  eine  naturaUstische  Richtung,  besonders  in  Darstellungen 
etwa  der  Lohan  und  der  taoistischen  Göttergestalten,  die  mit  einer  gewissen 
mondänen  Pracht  und  Lebenswahrheit  in  illusionistischer  Farbigkeit  in  das 
Dunkel  der  Altäre  und  Tempelräume  gestellt  werden.  Die  bequeme  Technik, 
die  Figuren  über  einem  Holzkem  aus  mit  Häcksel  und  Werg  durchsetztem 
Lehm  zu  bilden  und  dann  mit  Farben  und  Gold  zu  fassen,  ersetzt  nun  gerne  die 
kostbareren  und  schwerer  zu  bearbeitenden  Materialien  und  führt  zu  einer 
Flüssigkeit  der  Modellierung,  die  manchmal  Werke  von  erstaunlich  feiner 
Lebendigkeit  entstehen  läßt.  Bei  Holz-  und  Steinbildwerken  tritt  eine  Neigung 
zu  grotesker,  oft  karikierender  Stilisierung  hervor.  Die  Mandschu-Zeit  steigert 
diesen  Stil  teils  zu  starrer  und  prunkvoller  Repräsentation,  teils  zu  einer  Über- 
treibung des  Ausdrucks  in  wildes  Barock  und  wörtlichen  NaturaUsmus.  In  ein- 
zelnen Tempeln  sind  die  Götterwelten  himmlischer  Räume  in  einer  phanta- 
stischen und  zierlichen  lUusionistik  dargestellt  worden,  die  an  die  Extreme 
malerischer  Plastik  in  den  Kirchenräumen  des  süddeutschen  Rokoko  erinnert 
(Abb.  552,  554).  Der  Überschwang  transzendentaler  VorsteDungen  wird  nun 
höchst  irdisch  aber  mit  großem  Schwung  als  eine  Unendlichkeit  von  Felsen- 
bildungen oder  phantastischer  Architektur  voller  Gestalten  von  puppen- 
hafter Lebendigkeit  dargestellt.  Am  feinsten  aber  entwickelt  sich  in  dieser 
Zeit  die  ICleinplastik,  die  in  Bronze  und  Holz,  Jade  und  Elfenbein  (Abb.  553,1), 
Kristall  (Abb.  553,2)  imd  Porzellan  wahre  Wunderwerke  zierlichster  Natür- 
Uchkeit  und  köstlicher  Stilisierung  der  verschiedenen  Materialiea  geschaffen 
hat.  Was  man  in  früherer  Zeit  als  chinesisch  im  Sinne  unseres  Barock  und 
Rokoko,  als  Chinoiserie  und  Bibelot  empfunden  und  genossen  hat,  sind  vor 
allem  die  Werke  der  ICleinkunst  aus  dieser  spätesten  Periode  des  chinesischen 
Schaffens. 

In  der  Malerei  hat  unter  den  Ming  und  den  Mandschu  nicht  bloß  die  alte 
Tradition  der  monochromen  Tuschekimst,  wie  wir  schon  gesehen  haben,  ein 
erst  kräftiges,  dann  immer  mehr  sich  verdünnendes  Fortleben  gehabt.  Man 
gewann  jetzt  auch  wieder  eine  VorUebe  für  das  farbige  Bild,  imd  es  wurden 
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in  einem  zierlichen  und  raffinierten  Geschmack  mm  die  alten  Meisterwerke 
immer  wieder  abgewandelt,  Tier-  und  Blumenbilder  und  spielerische  Land- 
schaften (Abb.  556),  phantastische  Architekturen,  Dämonen-  und  Zauber- 
welten himmlischer  Geister  und  Feen,  aber  auch  das  Genrebild  bürgerlich- 
gemütvoller Szenen  reizender  Frauen  imd  Mädchen  (Abb.  555,  Tafel  XL), 
auch  das  Historienbild  von  Kriegszügen,  Festprozessionen,  Tributgesandt- 
schaften imd  dergleichen  gemalt.  Das  geschah  unter  den  Ming  noch  oft 
mit  der  zartesten  lyrischen  Anmut  spielender  Linien  und  raffiniertester 
Farbenwahl,  imter  den  Mandschu  mehr  mit  derberen  Mitteln  imd  mit  zuneh- 
mender charakterloser  Verblasenheit.  Die  europäische  Perspektive,  die  seit  dem 
siebzehnten  Jahrhimdert  zuweilen  hereinspielt,  oder  europäische  Vorbilder  einer 
naturalistischen  Licht-  und  Schattenmodellierung  haben  dieser  Spätkimst 
keine  entscheidenden  Impulse  mehr  geben  können.  Dagegen  wurden  die  eigenen 
Traditionen  jetzt  in  gedruckten  Lehrbüchern  und  Beispielsammlungen  kodi- 
fiziert, und  der  illustrierende  Holzschnitt,  der  trotz  seines  hohen  Alters  —  es 
sind  Beispiele  aus  der  Pang-Zeit  erhalten  —  nie  eine  selbständige  Bedeutimg 
gewonnen  hatte,  wird  im  siebzehnten  Jahrhundert  durch  die  Erfindung  und  Aus- 
bildung des  Farbendrucks  zu  einer  höchst  subtilen  Kunst,  die  Reize  farbiger  und 
monochromer  Bilder  mit  unerhörter  Feinheit  nicht  bloß  des  Linearen,  sondern 
des  Pinselwurfs  und  der  Töne  zu  vervielfältigen.  Die  Farbdrucke  der  Bilder- 
sammlung aus  der  Zehnbambushalle  (Nanking,  1628 — 43)  und  des  Lehrbuchs 
aus  dem  Senfkomgarten  (Nanking,  1677 — 1701)  gehören  zu  den  entzückend- 
sten und  vollendetsten  Blättern,  die  jemals  eine  graphische  Kunst  hervor- 
gebracht hat  (Tafel  XLI). 

Am  stärksten  und  bezeichnendsten  aber  hat  sich  die  Kunstgesinnung  dieser 
Spätzeit  in  allen  schmückenden  Künsten  der  Dekoration,  des  Geräts  und  der 
Stoffe  ausgelebt.  Auf  diesem  Gebiet  hat  sie  auch  das  Abendland  seit  dem  Ende 
des  sechzehnten  Jahrhunderts  aufs  stärkste  beeinflußt,  nachdem  schon  früher 
die  chinesische  Keramik  der  gesamten  islamischen  Kunst,  die  Malerei  den  Minia* 
turen  Persiens  und  Indiens,  die  Seidenweberei  mit  ihren  Mustern  und  Motiven 
dem  islamischen  und  christlichen  Mittelalter  die  wertvollsten  Anregungen  ge- 
geben hatte.  Die  strengen  Formen  der  holzgeschnitzten  chinesischen  Möbel,  der 
Sessel  und  Stühle,  Tische  und  Schränke,  aber  besonders  die  elegante  Linie  der 
leichter  geschweiften,  einfacheren  Stücke  sind  das  Vorbild  für  den  englischen, 
auf  ganz  Europa  übergreifenden  Möbelstil  der  Queen  Ann  und  des  Chippendale 
geworden  (Abb.  557).  Das  französische  Rokoko  selber  hat  die  asymmetrisch 
geschweiften  Schnörkel  seiner  Dekoration  wahrscheinlich  den  ornamentaleii 
Motiven  chinesischer  Schnitzereien  und  keramischer  Malerei  entnommen. 
Selbst  die  Romantik  künstlicher  Felsen-  und  Muschelgrotten  geht  vielleicht 
auf  die  spielerischen  Liebhabereien  chinesischer  Gartenkunst,  der  natürlich* 
sentimentale  Landschaftspark  der  engUschen  Gärten  mit  ihren  Pagoden,  Ere- 
mitagen und  Kiosken  bestimmt  auf  die  Anregungen  Chinas  zurück. 

Wichtiger  noch  sind  Lack  und  Keramik,  deren  Technik  und  deren  Geist  aus 
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China  Ubemommen  worden  ist.  Wir  besitzen  keine  sehr  alten  chil 
Lackgeräte  außer  dem,  was  aus  erstaunlich  frühen  Zeiten  in  Korea  ul 
zum  Vorschein  gekommen  ist.  Es  gibt  aber  köstUche  Schwarzlackc,  IM 
Kästen,  mit  Perlmutter  und  Elfenbein  eingelegt,  gibt  geschnittene  I 
arbeiten,  die  sicherlich  aus  der  Ming-Zeit  stammen  und  die  noch  einen 
bar  freien  und  großzügigen  Stil  zeigen  (Abb.  558,  559).  In  späterB 
arbeiten  wurde  die  Technik  ins  Minuziöseste  und  Kunstreichste  \m 
aber  nur  eine  manieriertere  Zierlichkeit  erreicht.  Europa  hat  besol 
farbige  Lackmalerei  nachgebildet.  I 

In  der  Keramik  hatte,  wahrscheinlich  schon  in  der  T'Eing-Zeit,  die  BI 
um  immer  feinere,  dünnwandige  Scherben  der  Gefäße,  immer  glänzciB 
durchsichtige  Glasuren  zur  Ausbildung  des  Porzellans  geführt.  Die  I 
und  einfachen  Gefäße  der  Han-Zeit  hatten  einer  Gefäßkeramik  von  reil 
zierlichen  Formen  Platz  gemacht,  die  mit  weißlichen,  grünen,  gelbbral 
blauen  Glasuren  dekoriert  wurden.  Unter  den  Srnig  entsteht  eine  wied« 
feinerte  Keramik  von  sehr  zurückhaltender  Farbigkeit,  es  entsteht  dl 
ganz  zarte  und  durchsichtige  Porzellan,  die  Seladone  mit  ihrer  gri 
rahmartigen  Glasur,  die  köstlichen  milchig-blauen,  mit  dem  feurigst« 
gefleckten  Clair  de  lune-Gefäße  und  die  schwärzlich  dunklen  Glasureil 
grauer  oder  braimer  Sprenkelung  durchsetzt  sind.  Vielleicht  rühren  I 
Anfänge  des  weißen,  mit  Blau  dekorierten  Porzellans  aus  dieser  Zeit,  ll 
Ming  entwickelt  sich  besonders  dieses  Blauweiß-Porzellan  zu  der  prachB 
und  sattesten  Farbigkeit  (Abb.  560).  Die  Malerei,  erst  sehr  zurückhaB 
gewendet,  bemächtigt  sich  jetzt  in  freier,  kühner  Dekoration  dergal 
fäße.  Leuchtende  und  satte  Farben:  Schwarz,  Grün,  Gelb,  besonders  I 
Rot  werden  nun  über  der  weißen  Glasur  eingebrannt.  Die  Technik  wil 
vielseitiger  und  raffinierter.  Bald  gibt  es  keine  farbige  Wirkung,  M 
ausprobiert  und  zu  höchster  Wirkung  gesteigert  wurde,  kein  ObeB 
gefühl,  das  nicht  mit  zur  Steigerung  verwendet  würde.  Die  reichste  EÄ 
iand  diese  Kunst  in  den  kaiserhchen  Manufakturen  des  K'ang  Hsi  (aI 
die  zarteste  und  spielendste  unter  Ch'ien  Lung.  Wenn  das  Blauwciß-I 
der  Ming-Zeit  für  die  europäische  Fayence  über  Holland  vorbildlich  M 
ist,  so  führte  das  feirbige  Porzellan  der  Mandschu-Zeit  im  achtzehufl 
hundert  zur  Auffindxmg  der  Technik  in  Europa  selber  und  wurd« 
ganze  spätere  Produktion  des  Abendlandes  das  Muster.  Damit  m 
nicht  bloß  die  Motive  der  Dekoration,  es  ist  der  ganze  Reichtum  dl 
sischcn  Gefäßformen  in  das  Abendland  gekommen.  Die  Teller  un« 
Kannen  und  Vasen  unseres  täglichen  Gebrauchs  sind  nach  Form  « 
eine  Schöpfung  Chinas.  I 

Es  erübrigt  sich  wohl,  hier  auf  einen  noch  weiteren  Umkreis  der  chiil 
SchmuckkuQst,  auf  die  Arbeiten  in  Email  cloisonn^,  in  Jade  und  Sn 
Hom  und  Elfenbein,  Glas  »md  Kristall,  Gold,  Silber  und  Bronze  einzuB 
denen  das  Luxusbedürfois  des  späten  China  und  der  große  ReichtuI 


dekorativen  Überlieferung  in  den  mannigfaltigsten  Schöpfungen  sich  ausgelebt 
hat.  Sie  alle  sind  durch  ein  wunderbar  feines  Gefühl  für  das  Wesen  des  Materials 
ausgezeichnet,  das  mit  höchster  handwerklicher,  aber  oft  auch  künstlerischer 
Vollendung  zu  seiner  nur  ihm  innewohnenden  Wirkung  gebracht  wird.  Auch 
die  köstlichen  Seidengewebe,  die  Erfindung  des  ältesten  China,  die  schon  die 
Antike  aus  dem  Fabelland  des  fernen  Ostens  bewundernd  einführte,  imd  die  in 
der  vornehmen  Zurückhaltung  der  eingewobenen  Ornamentik,  in  der  Reinheit 
ihrer  lichten  oder  dunklen,  auf  kühle  blaue,  braune,  violette,  purpurne  oder 
blaß-  und  goldgelbe  Töne  gestimmten  Farben  können  nur  gestreift  werden.  Die 
Stickerei  hat  gerade  unter  den  Mandschu  in  den  ims  wohlbekannten  Gehängen 
und  Zeremonialgewändem  ein  Höchstes  an  Pracht,  aber  auch  an  edelster  Har- 
monie der  Muster  und  Farbenzusammenstellungen  hervorgebracht  (Abb.  563). 
Auch  der  chinesische  Knüpfteppich  in  der  strengen  Bindung  seines  ein- 
schließenden Ornaments  und  mit  der  blumenhaften  Anmut  seiner  Streu- 
muster, in  seiner  schweren  und  süßen  Farbigkeit  beginnt  erst  heute  bei  rnis 
seine  Wirkimg  zu  üben  (Abb.  562).  So  hat  gerade  in  den  letzten  Jahrhunderten 
imd  bis  in  die  Gegenwart  die  chinesische  Kunst  zwar  nicht  mehr  die  höchsten 
Schöpfimgen  klassischer  Welt-,  Götter-  und  Menschendarstellung,  aber  eine 
um  so  reichere  Kleinwelt  blühendster  dekorativer  Gestaltung  hervorgebracht. 
Im  bescheidenen  Handwerk  ist  ihre  alte  Tradition,  ihre  schöpferische  Be- 
gabung und  ihre  technische  Meisterschaft  noch  inuner  lebendig  und  fruchtbar. 
Es  ist  sehr  möglich,  daß  auch  in  der  Baukunst,  in  der  Plastik  und  Malerei 
eines  Tages  die  ebbende  Welle  wieder  mächtig  emporsteigen  wird. 

Wie  in  China  so  sind  auch  für  Japan  die  Jahrhunderte  nach  1500  eine  Zeit, 
deren  große  formende  Kräfte  erloschen  sind,  die  aber  im  kleinen  das  alte  Erbe 
mit  aller  Verfeinerung  einer  üpp'gen,  genießerischen  imd  sehr  in  die  Breite 
gehenden  Spätkultur  ausmünzt.  Den  schlaff  gewordenen  Ashikaga-Shögunen 
nahmen  die  kriegerischen  Gewaltherrscher  Nobunaga,  Hideyoshi  und  Jye5rasu 
(1573 — 1605)  die  Macht  aus  den  Händen  und  schufen  eine  neue  und  straffe 
Organisation  des  Reichs,  das  unter  den  Tokugawa-Shögunen,  von  Yedo  (Tokyo) 
aus  regiert,  eine  friedliche  Blüte  von  mehr  als  zweieinhalb  Jahrhunderten  er- 
lebte, bis  1868  mit  der  Restauration  der  Kaisermacht  eine  vollkommene  Um- 
bildung nach  dem  Vorbild  der  abendländischen  Mächte  begann.  In  dieser  2Jeit 
vollzog  sich  eine  weitere  Durchsetzung  der  japanischen  Bildimg  mit  chine- 
sischen Ideen,  insbesondere  des  Neukonfuzianismus  imd  der  jüngeren  Lite- 
ratur, aber  auch  die  Konsolidierung  vieler  alter  Gebräuche  und  Formen  in 
einer  eklektischen  Kultur,  die  nun  nicht  mehr  auf  die  alten  aristokratischen 
Kreise  beschränkt  blieb,  sondern  auf  ein  neu  emporkommendes  Bürgertmn  der 
Städte  sich  verbreiterte.  In  der  bildenden  Kunst  lebte  Prachtliebe  imd  ver- 
feinerter Luxus,  aber  auch  ein  Zug  zum  Volkstümlichen,  zum  frischer  aus  dem 
Leben  Schöpfenden  sich  aus. 

Die  Baukunst  bewahrte  die  alten  Traditionen  des  Tempelbaus  und  hat  sie 
vielfach  mit  großen  Anlagen  in  strengen  imd  etwas  dumpfen,  schweren  Formen 
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neu  ausgeprägt.  Eine  gewisse  Neigung  zu  barocker  Fülle  und  zu  großem 
Schmuckreichtum  liegt  in  der  Zeit.  Sie  äußert  sich  gedämpft  und  verhalten  in 
den  buddhistischen  Bauten,  den  Tempelhallen  und  Pagoden,  ganz  üppig  und 
mit  überquellendem  Prunk  in  den  Grabtempeln  der  Tokugawa  zu  Nikko.  Hier 
überhäuft  sich  eine  barock  geschweifte  Architektur  mit  einem  unübersehbaren 
Reichtum  plastischen  Schmucks,  mit  einem  Glanz  mannigfachen,  kostbaren 
Materials  und  bunter  Farbigkeit,  die  über  der  Einzellebendigkeit  die  große 
Linie  imd  Wirkung  völlig  verliert  (Abb.  566,  567).  Einheitücher  und  impo- 
nierender sind  die  Palastbauten,  besonders  der  Momoyama-Zeit  (1582—98), 
in  denen  die  einfachen  Hallen  und  Wohnräume  der  älteren  Zeit  zu  einer 
großräumigen  und  prunkhaften  Repräsentation  gesteigert  sind  und  mit  denen 
eine  kraftvolle  Blüte  besonders  der  dekorativen  Malerei  eingesetzt  hat.  An  die 
Stelle  der  vornehmen  Schlichtheit  des  Monochroms  tritt  hier  die  Freude  an 
starken  Farben  und  glänzendem  Gold.  Diese  Prunkhaftigkeit  hat  auf  die 
schmückenden  Künste  der  ganzen  Periode  stark  eingewirkt  (Abb.  564,  565). 

Die  monumentale  Plastik  hat  jetzt  keine  irgendwie  bedeutenden  Werke  mehr 
hervorgebracht,  sie  erschöpfte  sich  in  der  schwächlichen  Wiederholung  klas- 
sischer Vorbilder ;  um  so  freier  blühte  mit  höchster  technischer  Meisterschaft 
eine  dekorative  Skulptur,  wie  sie  auch  in  China  besonders  im  Süden  (Kanton, 
Fu-chou,  Ning-po  imd  Ssetschuan)  unter  den  Ming  imd  den  Mandschu  die  Bau- 
kunst teilweise  fast  überwuchert  hat  (Abb.  569).  Der  Naturalismus  freiester  Be- 
wegung verbindet  sich  hier  mit  einem  barocken  Manierismus  zu  Schöpfungen 
von  phantastischer  imd  grotesker  Lebendigkeit.  Dies  gilt  auch  von  den 
Werken  der  Kleinplastik,  bei  denen  in  China  die  schaffende  Phantasie  in  einer 
allgemeineren  Stilisienmg  der  plastischen  Formen,  in  Japan  in  einer  schärfsten 
Beobachtung  und  Nachbildung  des  Wirklichen  sich  ausspricht  (Abb.  571). 
Der  Sinn  für  derbe  und  feinere  Komik,  der  schon  in  den  Makimonos  des 
Toba  Söjö  und  der  Tosa-Schule  zutage  getreten  war,  hat  in  der  Miniatur- 
plastik der  Netsuke  und  ähnlichem  neue  und  köstliche  Blüten  getrieben.  Die 
höchsten  und  reinsten  plastischen  Schöpfungen  dieser  Periode  scheinen  die 
Masken  des  Nö-Dramas,  in  denen  die  strengere  Formenstruktur  der  klassischen 
Vorbilder  mit  einem  weichen  und  blühenden  Lebenshauch  sich  überkleidet 
(Abb.  568,  Tafel  XLH).  Hier  hat  die  Klarheit  der  Grundform,  die  ganz  einen 
Charakter  ausspricht,  mit  der  Beobachtung  der  Natur  zu  edlen  imd  frischen 
Bildungen  sich  vereinigt. 

In  der  Malerei  setzt  die  Kano-Schule  die  Tradition  der  alten  Schwarzweiß- 
Kunst  fort  imd  gibt  ihr  ein  mehr  und  mehr  dekoratives  Wesen.  Im  acht- 
zehnten und  noch  im  neimzehnten  Jahrhundert  entstehen  neue  Schulen,  die  auf 
chinesischen  Vorbildern  teils  idealistischer,  teils  naturahstischer  Richtung  sich 
gründen.  Daneben  gibt  es  auch  eine  frische,  sehr  freie  und  originelle  Form 
der  Zen- Malerei  geistvollster  und  immittelbarster  Abkürzung.  In  der  farbigen 
Kunst  großzügig-kraftvoller  Raumdekoration  verbinden  sich  die  Überliefe- 
nmgen  der  Kano-  und  der  uralten  Tosa-Schule  zu  Werken  von  bedeutender 
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Eindrücklichkeit  (Abb.  572).  Und  aus  dieser  Richtung  entspringt  wieder 
eine  schöpferische  Ästhetenkunst  vom  raffiniertesten  Eklektizismus,  die 
Schule  der  Köyetsu,  Sötatsu  (Abb.  574)  und  Körin  (Abb.  573),  die  das 
Skizzenhafte  der  Tuschmalerei  mit  den  abkürzenden  Darstellungsformeln 
und  der  farbigen  Verfeinenmg  des  Genji-Monogatari  verbindet.  Es  entsteht 
endlich  die  wirklichkeitsnähere  und  volkstümliche  Malerei  des  Ukiyoye,  die 
wieder  die  frisch  beobachteten  Szenen  des  täglichen  Lebens  imd  besonders 
der  galanten  Frauen  imd  des  öffentlichen  Schauspiels  darzustellen  liebt.  In 
dieser  Schule  ist  der  illustrierende  Holzschnitt,  vor  allem  durch  Moronobu 
(Tafel  XLIV)  imd  seine  Nachfolger,  zu  großer  Kraft  durchgebildet  worden, 
und  aus  ihm  hat  sich  die  populäre  Kunst  des  Farbenholzschnitts  entwickelt, 
der,  im  Anschluß  an  die  Stilüberlieferungen  der  mittelalterlichen  Tosa-Schule 
und  der  farbigen  Ming-Malerei  mehr  als  der  Schwarzweiß-Kunst,  ein  buntes 
imd  anmutiges  Bild  des  japanischen  Lebens  des  achtzehnten  und  beginnenden 
neunzehnten  Jahrhimderts  geschaffen  hat  —  einer  Zeit,  die  man  wohl  mit  der 
gleichen  Periode  der  europäischen  Kultur  vergleichen  kann.  Der  zarte  imd 
lyrische  Hanmobu  (Abb.  575),  der  elegante  Utamaro  (Abb.  576),  der  gewaltige 
Sharaku,  Schöpfer  grandioser  Schauspielerkarikaturen  (Tafel  XL V),  der  viel- 
seitig-naturalistische Hokusai  sind  die  bedeutenden  Meister  dieser  Druck- 
graphik, die  zuletzt,  von  europäischen  Anregimgen  nicht  mehr  unberührt, 
mit  Hokusai  und  Hiroshige,  in  der  recht  originellen  Darstellung  japanischer 
Landschaften  ihr  letztes  Wort  aussprach  (Abb.  577).  Die  Kunst  ist  mit 
diesen  Blättern  und  Bilderheften  wie  mit  den  schüchteren  Erzeugnissen  der 
reichen  und  üppigen  Geräte-  (Keramik,  Lack  usw.)  und  Textilkunst  (Abb.  570, 
578 — 580,  Tafel  XLHI)  tief  in  das  Volk  gedrungen  und  hat  die  ästhetische 
Welt-  und  Lebensanschauung  der  aristokratischen  Kreise  und  der  Reichen 
allgemein  und  populär  gemacht. 

Durch  diese  Farbenholzschnitte  wie  durch  die  Werke  der  japanischen  Klein- 
kimst  sind  auch  den  feinsten  Geistern  Europas  seit  den  sechziger  Jahren  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  die  rein  künstlerischen  Werte  der  ostasiatischen 
Kulturwelt  zum  erstenmal  bekannt  und  verständlich  geworden.  Sie  haben  die 
Bildanschauung  des  Impressionismus  wie  das  moderne  Kunstgewerbe  ent- 
scheidend beeinflußt  und  haben  schließlich  —  seit  1900  etwa  —  auch  zur  Er- 
kenntnis und  zur  Wirkung  der  alten  Kunst  Japans  und  Chinas  hinübergeführt. 
Man  entdeckte  mm,  daß,  was  man  einst  als  höchst  originell  und  lebendig  ver- 
ehrte, nur  der  schwache  Nachklang  viel  älterer  und  größerer  Formungs-  und 
Lebensmächte  gewesen  sei,  und  man  bemüht  sich  seither,  zu  den  Quellen  ur- 
sprüngHcher  Gestaltung  zu  dringen. 

Über  die  lange  Entwicklung  der  gesamten  künstlerischen  Schöpfung  Ost- 
asiens von  den  Anfängen  bis  zur  Gegenwart  konnte  hier  in  den  Grenzen  unseres 
heutigen  Wissens  nur  ein  allgemeiner  und  gewiß  auch  lückenhafter  Überblick 
entworfen  werden.  Er  sollte  auf  die  große  Einteilung  der  Epochen,  auf  die  be- 
deutendsten  unter  den  erhaltenen  Kimstwerken  und  auf  die  wesentlichen 
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Schaffenskräfte  das  Augenmerk  lenken.  Für  die  historische  Forschung  bleibt 
im  einzehien  noch  unendlich  vieles  zu  untersuchen  imd  klarzustellen.  Die 
Ästhetik  hat  die  Grundlagen  der  gestaltenden  Anschauung  und  die  Gesetze  des 
Formens  kaiun  erst  ahnungsvoll  erschaut  und  noch  in  keiner  Weise  ergriffen. 
Wir  stehen  mit  alledem  noch  in  den  ersten  Anfängen  tieferer  Erkenntnis.  Diese 
Welt  der  ostasiatischen,  und  insbesondere  der  führenden  imd  im  höchsten 
Sinne  schöpferischen  chinesischen  Kunst  wird  noch  auf  lange  Zeit  von  sehr 
großer  Bedeutung  auch  für  das  Abendland  sein.  In  einer  zum  mindesten  ebenso 
langen  und  imgebrochenen  Entfaltung  bietet  sie  das  denkwürdige  Gegenbild 
zu  der  Kirnst  der  abendländischen  Welt,  nicht  geringer  in  ihrem  Umfang  imd 
in  der  Höhe  ihrer  Leistimg,  aber  geschieden  von  ihr  durch  die  anderen  Voraus- 
setzimgen  des  Erdteils  und  der  Rasse,  der  Weltanschauimg  und  der  gesamten 
Kultur.  Die  bildende  Kunst,  die  in  ihren  Meisterwerken  immittelbar  zum  Auge, 
durch  das  Auge  zur  Seele  und  zum  Geiste  redet,  ist  vielleicht  die  kürzeste  und 
sicherste  Brücke,  die  in  jene  andere  Welt  hinüberführt.  Sie  macht  uns  die 
höchsten  Ideen  und  die  tägliche  WirkHchkeit  verschwundener  Zeiten  und 
Kulturen  anschaulich,  sie  ergreift  uns  zugleich  mit  der  formenden  Kraft,  die  als 
ein  Unbegreifliches  in  ihr  selber  gesetzhaft  sich  auswirkt.  Diese  wirkende  Kraft 
der  Vorbilder  wird,  ohne  daß  wir  es  wollen,  in  unseren  eigenen  Werken  fort- 
zeugend weiter  lebendig.  Sie  wird,  viel  unmittelbarer  als  durch  den  Umweg 
forschender  Erkenntnis,  in  einer  kommenden  universalen  Kunst  des  Erdkreises 
die  Völker  und  die  Zeiten  verbinden.  Wie  groß  oder  wie  klein  diese  Kunst  sein 
wird,  das  hängt  von  den  vitalen  Kräften  der  Menschheit  und  von  der  Macht 
ihrer  leitenden  Ideen  ab,  gewiß  aber  wird  der  alte  Osten  einen  wesentlichen 
Teil  an  ihr  haben. 
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DIE    KUNST    DES    ALTERTUMS 
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Dniksiiilr  «I«.-  AMika 


Lowenkapitell,  von  der  Dcnksäule  des  Asuka  in  Särn;ilh.  Särnäth,  Museum 


Reliefs  am  [.öwenkapitcll.  Särnäth,  Museum 
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Vak^i,  Steinfigur  aus  Hesnagai 
Caliutla.  Indian  Museum 


Vaksa,  .Sicinfitiur  aus  Pürkham. 
Mathurä,  Anhaeolugiral  Museum 


Vak^i  und  Vakja,  Pfcilcrrcliefs  aus  Bhärhul.  Calcutta,  Indian  Museum 


Yaksi,  Pfeilerrelicf  aus  Malhur 
Caiculta,  Indian  Museum 


Der  Traum  dt-r  Mäyfi,  Heilerrelief  aus  Bhfirhut.  Calcutta,   Indian  Museum 


T.-in/  diT  Ap>arH!i.  I'fcili-rnlicf  ;iu>  Bh;irliut.  (jil.  iiii;i,   Indi.m  Mii^cnin 


Nordior  des  Siupa  in  S;u 


Südtor  des  Stüpa  in  Sänci 


Nordtor  des  Slüpa  in  Säiici.  Oberteil 


•-^ 


VM 

'ml^^ 

^. 

1 

„1 

•-«*^rti 

^^^^K"'^ 
^^H^^ 

"^.iiffTT 

1^ 

'    •  -f  1.^ 

p-F 

r-^^ 

^ 

■               1 

fiT^AV,^ 

^s'^y^^M 

^>^^^ 

1 

mim 

„.„^ 

i 

i^. 

-^C 

riM. 

Eingang  des  Caiiya  in  Karli 


Stifierfigurcn.  Relief  in  der  Vorliallf  des  Caitya  zu  Kariheri 


Bu<k!ha.  Särnäili,  Musoum 


Tirlhankara.  I.(ind(in,  [ndJan  Museum 


Verehrung  des  Aniriia,  Rc)ief  aus  Amarävali.  Madras,  (invernnient  Museum 
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Anbetung  eines  Stüpa,  Relief  aus  Am 


.  Madras,  Government  Museum 


■  Ziilimunj;  des  Klcfjinien,  Relief  aus  Aniar; 
M.ndras,  Govcrnmi-ni    Museum 


Avalokilesvara,  Sieinfigur  aus  CJandhära.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde 


Der  Buddha  als  Büßer,  Stetnfiyur  aus  üandhära.  Lahore,  Ceinral  Museum 


Buddha,  Steinfigur  aus  Gatidhära. 
Berlin,  Museum  für  Völkerkunde 


liuddlia  und  Bodhisattva.  Sleinfigurcn  in  AnuriLdhapura  (Ceylon) 


Buddha,  Stoinfij'ur  aus  Anurndhapura  (Coyloiil.  Jct^t  im  Museum  zu  Ciilombo 


DIE  KLASSISCHE  KUNST 


Dhämckh-Slüpa  in  Särnälh 


Mahfiljodhi- Tempel  in  liodhga; 
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Eingang  des  Caitya,  Hühlv  19.  in  Ajant» 


lil».<iJA'J  WWMJLy^iff'lii^^^^^M 

^H 

^p^^^^jmswi^^  *-*jfSi^'^  '^sll^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^l 

rl^M^i^^' 

■ 

mJ^^SK^MfA  4LJ 

^^^H 

^^^1 

■ 

^^H 

H^zi^'''  4äf^.''*^^^^ 

^^^^^H 

H 

(■ 

^^H 

Treppe  tisch  welle  („Mondslein")  in  Anurädhapura  (Ceylonj 
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Der  [.■lin^TKlr    liiKkilia,   S.irn;itJi.   Mu^ci 


Buddha,  Stcinslaluc  aus  Malhurä. 
Mathuni,  Archacoloffical  Museum 


Buddlia.  Kuj>fiTstatue  aus  Suinin{,';uij. 
nirmiiiKliani,   Museum  and  Art  Callcry 


Die  Befreiung  des  Elefantenkünigs.  Relief  am  Tempel  zu  Deogarh 


VUou  auf  Änania.  Relief  am  Tempel  zu  Deojfarh 


Tor-^i.  ,-iiu--  JünHliiij;^.  aus  .S.'imi,  I,.indi,n.  \  i.ioria  and  AIIuti  Mir 


Näga-König,  Relief  in  Ajaijlä,  Hohle  19 


Götierpaar.  Relief  in  Anurädhapura  (Ceylon) 


Buddha-Szenen.  Fresko  in  Ajaoi«,  Höhle   19 


liuddha.  Kresko  in  Ajaijtä,  Höhle  lo 
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IJie  Ccylon-.Schlaiht.  Detail  eines  Freskos  in  Ajaniä.  Hohle  17 


Di-Iiuiaiiiiii.  Fresko  in  Ajaoia,  Höhle  17 


K<.])f  des  Uodliisalivii.  Detail  eines  Frcskor.  in  Ajantä,  Hoiilc  i 


Mäcidionfiguren.  Freskcndeiails  in  Ajaniä.  Höhle   [    und  i 


Gott  und  Musikantin,  Fresko  aus  Qyzil  (Turfan).  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde 
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Gapcsa-Ratha,  Fflsicmpcl  in  Mfimallapui 


Dharmaräja-Ralha,  Felstempel  in  MSmallapuraiii 
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Mittelteil  des  Gangä-Felsrcliefs  in  Mämallapuram 
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Höhleniempel  der  „Fünf  Päijfjavas"  in  Mämallapuram 


Liegender  Stier.  Felsrelief  im  Höhlentempel  der  „Fünf  Pärii^avas"  zu  Mämallapuram 


Umschlungenes  Paar.  Retief  im  Kailäsanätha-Tempel  zu  Pllürä 


i^ävana.  Siva  und  ITirvati.  Relief  im  Kailäsanäilia-Tempcl  zu  lilüi 


I.okcsvara.  StcinKirso  aus  Kamboja.  Brüssel,  .Sammluiif;  Stoclcl 
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Apsara,  Steinfigur  aus  Tra-Kieu  (Campä).  Tourane.  Musec  Archcologique 
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Hari-Hara,  Steinstatue  aus  Prasat  Andet. 
Phnom  Pen,  Mus^e  National  du  Cambodge 


Nische  des  Can^i  Kalasan  (Mitleljava) 


Cai,n;lL  J'awon  (.\Iittclja\ 


Buddha  in  Cartji  Mendut  (Mitteljava) 


V'aj  rasa  I  Iva -Buddha.  SteinfiKur  ■•"  Borobudur  (Mitleljava) 
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Terrassenumgang  dos  Borobudur  ['Miiicljava) 
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Tempel  der  Bhavani  in  Bhatgaon  (Nepal) 


DIE    KUNST    DER    SPÄTZEIT 


Käjarani-Tempcl  in  Bhuvanesvara 


Türlaibunti  am  Osteingang  des  Surya-Tempels  in  Konäraka 


Tempel  des  Neminatha  Tirihankara  auf  dem  Berge  Abu 


Kuppel  des  Adinälha-Tenipcls  auf  dem  Berge  Abu 


Pfeilerhallc  eines  Jai  na -Tempels  in  Delhi 


Caumukh.  Jaina-Tempel  in  Satrurtja; 


Der  groÜL'  K ä j r fi] es vara -Tempel  in  Tanjoi 
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Seiteneingang  des  Räjräje^vara-Tempels  in  Tanjoi 
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Gopuram  in  Strevelliputur 


C.opurani  in  Srirangan 
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riLl  des  Tempels  in  SririiiKaii 


Tcn.pclwaR,.,,  in  Mai 


Puiju  Mari^lapain  des  Sundareävara-Temppls  in  Madura 
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Weibliclier  Torso  von  einem  Tempel  in  Orissa 


Apsara,  Steinfigur  aus  Khajuräho  (  ?).  Berlin,  Sammlung  Brandt 


l'arfi,  Urunzcfigur  aus  Xcpäl.  Berlin,  Sammlung  Jeideb 


Sundaramürti-Svämi,  Kupferslatuette  aus  Polonnäruva  (Ceylon). 
Jetzt  im  Museum  zu  Colombo 


Pattini  Devi,  Kupferstatue  aus  Ceylon. 
London,  British  Museum 
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Tanzender  Siva,  BrunzcfiRur  aus  Südindien.  Madras,  Government  Museum 
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Kopf  des  landenden  Siva.  Madras,  Govcrnn 
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Kri^ija  crwartci  Kadli;i,  Miiiialur  aus  Gujarji.  liostoii,  Museum  of  Fine  Ans 


Madhu-mädhavi  Rägitii,  Miniatur  aus  Rajasthäni.  Boe>iun,  Museum  of  I'ine  Arts 


Kri$9as  Heimkehr,  Miniatur  aus  Kängrä.  Boston,  Museum  of  Fine  Ans 


Viijnu  auf  Caruda,  Steinfigur  aus  Bclahan  (Ostjava). 
Majakcrta,  Museum 


Prajüäpfiraniiiä,  Stcinfiyur  aus  Siri^asriri  (Ostjava) 
Leiden,  Kijks  Ethnographisch  Museum 


Göttin  der  Fruchtbarkeit,  Hol^figur  aus  Bali, 
Zandvoorl,  Sammlung  Freiherr  von  der  Heydi 
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Grundrill  des  Ankor  Vät  (Kamboja) 
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TraiIokya-\'ijaya,  Bronzefigur  aus  Vdgyakarta  (Miitcljaval,  Batavia,  Museum 


Gauesa,  Steinfigur  aus  Jimbe.  Jetzt  in  Bara  (Osijava) 


Sita  mit  Dienerin.  Relief  in  Caij^i  Faiiataran  (Osijai 
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(irimdrilA  des  Acikiir  \ät  [Kanilxija) 


Zwischenturm  und  Galerien  des  AnkorVat  (Kamboja) 


TurmbekrÖnung  des  Bayon  in  Ankor  Tliorii  (Kamboja) 


Himmel  und  Unterwelt.  Relief  in  AfikorVät  (Kamboja) 


Visnu  knmpft  gej^cn  die  Asura.  Relief  in  AfikorVat  (Kamboja) 


Apsara.  Relief  in  AnkorVät  i  Kanibojal 


Näga-liuddha  aus  Kamboja.  Paris.  Musöc  Indochinois 
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Silbertempel  in  Mandaiay  (  Birma) 
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Phra-Prang  hn  V.it  Clieng  zu  Bangkok  ('Siaml 
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Tcinpcl  im  Königspalast  zu  Bangkok  uSiam) 


(.K'M-hiiit/U's  riirtal  im  Väi  Sutliat  r.u  IJangkok  (Sia 
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Detail  eine>,  Türflügels  im  Vät  Benchamabophil  zu  Bangkok  (Sia 


Siamesisclipr  Gong.  Scliw.irzgoldlackarbeit.  Leipzig,  Museum  für  Völkerkunde 


Steinerner  Buddha-Kopf  aus  Siam.  Boston,  Museum  of  Finc  Ans 
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DIE    ANFÄNGE 


Bronzepauke  ( T'unij-kuL  Osaka,  Sammlung  Suniitonio 


Bronzener  Weinkrug  (Hu).  Berlin,  Ostasiati^ches  Museum 
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BronzcgefäU  für  Opferwein  (Tsun) 
im  Tempel  WJn-miao  zu  K'ai-f^ng,  Provinz  Honan 


Metallbcschläge  (oben  Tierkanipf,  untt'n  Phöni.vl.   Im  Kunsthandel 


DIE  KUNST   DES  ALTERTUMS 
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Grabfigur  eines  Knaben.  Ton.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 
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Mylliisclic  und  hislurisclie  S/i'jicn,  Kflicf  einer  (.Irnbkaniir 
W'u-lianjj-lsc  bei  Kia-lisi.ing-hsifn,  l'roviii/  Sliamiiiig 


Segen Ij ringende  Ersclieinungcn,  Steingravierung  am  Ehrenmal  des  Li  Hsi. 
Provinz  Kansu 


Zwei  Goltht'iii'n,  Lackmalerei  aus  S^eischuati.  Tokyo,  Kai^icrlitlie  l'r 


,^^, 
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Innenraum  eines  Grabes  bei  Pyöng-yang  (Korea  1 
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Drache  und  Schildkröte.  Wandgemälde  eines  Crabraumes  bei  Pyöng-yang  (Korea) 


Cliiii^.   Ik-i  Xankiii 


'                          ^ 

k^     ^ 

'   ^m 

^^■«^1^ 

c^üSiB 

K^I^Sa^ 

i^m 

W     ' .d^tß^"^^^^ 

!~-    ^^^^^p-^l 

l^^ü 

^ÜH 

Bf^M 

^IS 

iHi^^ 

Kopf  eines  Löwen  sum  Grabe  des  Hsiao  Ching.  Bei  Nanking 
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Millrlpfcilcr  vmc>  l-'clst<-m[)fl-.  in  \iin  kany  b.'i  'la-i'unt'-fii,   ['ri.vinz  .Shaiisi 
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Ziegelpagode  des  Tempels  Sung-yüeh-sse  im  Sung-shan,  Provinz  Honan 


Vorhalle  eines  Felstempels  in  Yiin-kang  bei  Ta-l'ung-fu,  Provinz  Shansi 


Slchendcr  Hucküia,  I.elimfigur  aus  .Schon siluiq  M_),uurkc- 
Bt-rlin.  Museum  für  V.ilkcrkiindi- 


Sitzender  Buddha,  Lehmfigur  aus  Schorlschuq  (Ostturkeslan). 
Berlin,  Museum  für  Völkerkunde 


Maitrrya.  Kdiet  im  l-'clstenipcl  Ku-yang-tung,  Lung-mcn,  Provinz  Honan 
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l'rabliutarninii  und  .srikyamuni.  \'crj;oldcK'  lininze.  l'aris,  I.ouvn 


H(>dhUatlva,St<'intij;ur  aus  dcmTcmpclI'ai-mii-ssc  beil. o-y;niK,l'i'ovinz  Hol 
Uoston,  Museum  of  l'ine  Ans 


Bodhisativa,  Steinfi^ur  aus  SJ-an-fu.  Provinz  Shcnsi 
Tokyo,  Sammlung  Hayasaki 
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Steinerne  Buddha-Siele.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts 


Steinerne  Hu ddlia- Stele  (Vorderseite),  Boston.  Museum  of  Finc  Arts 


Steinerne  Buddha-Stele  (Rückseite).  Boston,  Museum  uf  Fine  Arts 


Reliefs  im  Fei 


Fürsllithe  Prozession, 
mpel  Pin-yang-tung,  Lung-men,  I'n 


Buddha  und  Bodhisaltvas. 
Reliefs  im  Felstcmpcl  Pin-yang-tung,  Lung-mdn,  Provinz  Honan 
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H<.(ihisiLlI^;^,   IJol/siaiui-  im   -\\-n\\w\    Horyuji   l)c-i    Niii 
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Tori:  Dreiheil  des  Säkyamuni  Buddha.  Bronzegruppe  im  Tempel  Höryuji  bei  Nara 


Maitreya  oder  Kwannon.  Holzfigur  im  Tempel  Chuguji  bei  Nara 
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Pagodi'  des  Tt-nipi-ls  Hokiji  bei  Xiii 


Eingang  eines  Felstempels  in  Lung-mdn,  Provinz  Honan 


Buddha  \'airocana.  Felsrelief  in  Lung-mCn,  Provinz  Honan 


Bodhisattva.  Felsrelief  im  T'ien-lung-shan  (Provinz  Shansi),  Höhle  17 


BucIdliH  und  liodhisattv;i.  Felsreliefs  im  T-icn-lung-shan  (Provinz  Shansi).  Höhle  i8 


Sitzender  Buddha,  Marmor.  Tokyo.  Sammlung  Hayasaki 
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Jünger  des  Buddha. 
Kclicf  im  Fflstempci  Sök-kuI-aiTi    (  Koi 


Buddha,  Steinfigur  im  Felstcmpel  Sök-kul-am  bei  Kyong-yu  (Korea) 


Vaku^lii  Hudcllia.  Bronwfif^ur  im  Tempel  V;ikusliiji  bei  Nara 


Ssf-fü.  Rosliana  Buddha.  I.ackfigur  im  Kondö  des  Tempt'ls  Toshödaiji  bei  Nara 


Roshana-Dreiheit  im  Kondö  des  Tempels  Töshödaiji  bei  Kai 


Arliiarmige  Kwannon.  I.ackstalue  im  Sangaisudu  des  Tempels  TüdaLJi  zu  Nai 


Brahma  (  r).  Tonfigur  im  San^^alsudö  des  Tempels  Tödaiji  lu  Nara 
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Tonfigur  ei 

les  Welthuiers  im  Kaidanin  des  lenipels  Tödaiji 

( 

Tonfigur  eines  WelihüierB  im  Kaidanin  des  Tempels  Todaiji  lu  N'ara 


Wa.ligouh.-it.  Ki,crigumi.rMi.   licrün.  O^LTJaUM  liv^  Mu^t 
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Säkyamuni  Buddha,  Lackfigur  im  Tempel  Jingoji  bei  Kyoto 


.Ssc-i'c:  D.T  I'ric-tcr  Kaiishin.  Lackfigur  im  Tempel  TnshötlaijL  lici  Nai 


Vimakkirii.  Lackfigur  im  Tempel  Hokkcji  bei  Nara 


Die  Leibnwsc  des  Kaisers  Tai-tsung,  Reliefs  aus  Chao-ling  bei  Si-an-fu,  Provinz  Shensi. 
Philadelphia,  University-Muscum 
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Kumet,  Grabstaiurtte.  Ton.  Tökyri,  Kaiscriirhc  Kunstakadii 


■\.-A.Ö».-KJMX 


Lauienspicierin.  Marmor.  Tokyo,  Kaiserliche  Kunstakader 
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Dciiiii  vom  Taiiiaiiui^-hi-Srlirciii.  I.ucknialcrci,   Im  Tvmpvi  Höryuji  l)ci    Nara 


ObtTtei!  dc^>  Taiiiamushi- Seh  reines  im  Tcmpi'l  H<iryuji  lici  Nara 
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Buddha-Paradies.  Wandgemälde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Höhle   139A 
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Buddha  und  BtKlhisatlvas.  \\'aiid{;emälde  im  Tempel  Horyuji  bei  Narn 


Buddha.  Ausschnitt  aus  dem  Wandgemälde  im  Tempel  Horyuji  bei  Na: 


Drei  Mönche  als  Stifter,  Wandgemälde  aus  Bäzäklik  (Ostturkestan). 
Berlin,  Museum  für  Völkerkunde 
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Sri-Devi  (Glücksgöttin).  Im  Tempel  Yakushiji  bei  Nara 
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Der  Prinz  Shötoku  mit  seinen  Söhnen.  Tokyo,  Kaiserlicher  Besitz      /^»diJN 


HudilluiS^vn.'ii.  WiMuk'ciTlülcl.'  in  'riin-liuani;   :  l'roviiiir  K;li 
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Der  Kampf  um  die  Sladt.  Wandgemälde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansul,  Höhle  70 


;n.  Malerei  auf  der  Vordei 

Im  Schatzhaus  Shösöin  z 
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Dame  unter  einem  Baum.  Bild  von  einem  Wandschirm. 
Im  Schatzhaus  Shösöin  zu  Nara 
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Herlin 


?L  aus  Choischo  (Ositurkc; 
1  für  \ölkcrkunde 
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Bilder  von  Wandschirmen  im  Schalzhaus  Shösoin  im  Nai 


Wanderer.  Bild  auf  einem  Tablett  im  Schatzhaus  Shösöin  zu  Nara 
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Pfau,  Bild  auf  einem  Tablett  im  Schatzhaus  Shösöin  zu  Nara 


Bronzespiegel  im  Schatzhaus  Shosoiii  zu  Nara 


Bronzespiegel  im  Schatzhaus  Shösöin  zu  Nara 


Biwa  (Laute)  im  Snhatzhaus  Shö; 


Gelackte  Lederschachtel  im  Schatzhaus  Shcsflin  zu  Nara 


Tafel  XXVI II 


Krone  der  Kwannon  im  Sangatsudö  des  Tempels  Todaiji  zu  Nara 
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Der  Tempel  des  Hua-shan.  Steinabklaisch 


Kuan-yin.  Steinabklaisch  nach  Wu  Taotse 


Li  CliC'n:  Anioghavajra.  Im  Tempel  Töji  zu  Kyüi 


Kuan  Hsiu:  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Takahaähi 


Kuan  Hsiu:  Arhal.  TökyÖ,  Sammlung  Baron  Takahashi 


© 


Kuan  Hsiu:  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Takahashi 
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Akäsiigarbh^i  lidcihisiinva.  H..lifigiir  im  Tfiii]jcl  Toji  /u  Kyoto 


Akäsagarbha  BodhJsattva.  lIolzfit;ur  im  Tempel  Tuji  zu  Kyoto 


Elfköpfige  Kwannoii  im  Tempel  Sliörinji,  Bezirk  Nara 


Kongosattva,  Hulzfigur  im  Tempel  Kongobuji  auf  dem  Berge  Küyasan 


Kwannon.  Holzfigur  im  Tempel  Kwanshinji  bei  Kawachi  (Bezirk  Osaka) 


SIiinto-(;oUlu-ii.  HoUfij'ur  im  Sliini..-'IVnipd  Malsunoö,  Bcnrk  Kyöl 


SriDevi  (Glücksgöttin).  Hohfigur  im  Tempel  Jörurijibei  Kyoto 


Hu<llii;.aiiia  i\v>  \*ujr,uIliriiii-Maii(Jala.  Im  Triii]),-I  Jin;;i.ji  l)ci  Kyoto 


Amiiäbha.  Im  Tempel  Hokkeji  hei  Nara 


Der  r<.ic  Fiidö.   Im   IVriipt-!  MyüwOin  auf  dem   ikTge  Köyahan 


Suiten  (Vanina).  Detail  eines  Kulibildes  im  Tempel  Toji  zu  Kyoto 


Aniitabha  und  BoclhU 


Tempel  Junji  Hachimankü  auf  dem  Berge  Köyai 
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iodhisattva.  Ausschnitt  au^  dem  Amitäbha- Bild  im  Tempel   Junji  Hachimankö 


Aussrhiiiii  aus  eincni  l'arinirviina-Biid  des  TcmpcK  Kungolmji,  Küyasan- Museum 


Ausschnitt  aus  einetn  Parinirvana-Bild  des  Tempels  Kimgobuji.  Küyasan- Museum 


[.■ii  licrj^cn.   Im    l'einjKl  /A-nr\n\i  hvi  Kyi 
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Nagarjuna  öffnet  die  Eisenpagode.  Osaka.  Sammlung  Fujita 
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Kujiwara  Tamciyc:  Hofherr  /u  Koli.  Tökyu,  Sammlung  Graf  Tokugaw. 
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Toba  Söjri:  Tauzifhcn.   Im  Tempel  Kusanji  bei  Kyoto 


Fujiwara  Mitsunaga:  Zuschauer  bei  einem  Brande. 
(Ausschnitt  aus  den  Tomono  Dainagon  Emaki.)  Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai 


mbu  !  ?l ;  BUdnU  des  Minaimnn  Yorinuim.  Im  TpiiipL-i  Jingtjji  bei  Kyöiii 


Takuma  Eiga:  Bildnis  des  Dichters  Hilomaru. 
P'rüher  TökyO,  Sammlung  Akaboslii  Telsuma 


Der  Nachi-Fall. 
Früher  Tokyo,  Sammlung  Akaboshi  Tcisuma 


DIE    MALERISCHE    KUNST 


Zieyelpagode  des  Tempels  Pai-ma-sse  bei  I.o-yang,  Provinz  Honan 
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Shariden  (Reliquienhallel  des  Tempeh  Engakuji  bei  Kamakura 
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n).  Tonfigur  aus  I-chou,  Provinz  Chili.  Frankfurt  a.  M.,  Sammlung  Futd 


Arhai  il.ohani,  Tunli-ur  (iu>  l-ili<m.  l'n.vinü  Chili.  Nrw  York.  Metropolitan  Museum 
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Köki'i:  D^T  ratriiirrh  Crnibü.  Uol/fimir  im    IVnipel  Köfukuji  ku  \a: 
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Kuan-yin.  Holz.  London,  Sammlung  Eumorfopoulos 


Kokei;  WelthültT.  Hohfigur  im  Tt-mpcl  Kiifukuji  zu  Nara 


Jökei:  Wachgottheit.  Holzfigur  im  Tempel  Ki'ifukuji  zu  Nara 


Unkci:  Der  I'atriarch  Asanga.  liulzfigur  im  Tempel  Kofukuji  zu  Nara 


Unkei:  Der  Patriarch  Vasubanclhu.  Holzfigur  im  Tempc!   Kr)fukuji  tu  Nara 


j,.kii:  Slin-K»ann..ii, 
nnl/ti;^vir  im  'Irninrl  KuniiiKidui-^i  b.'i   KvOm 
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l'i-m\n'\  (iiiikakuji  lii'i  Ky. 
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K'ung-lse  und  Ycn-tsc.  Sleingravierunj^  nach  Ku  K'ai-chi  (?). 
Im  K'ung-tse-Tempel  zu  Ch'ü-fu,  Provinz  Shantung 


Der  I'alrianli   IManj;   ll-i^iiig.    Im  'rcni|)cl  Tntl.iiji  zu  Na 


Ch'ang  Sse-kung:  Amoghavajra.  Im  Tempel  Kösanji  bei  Kyoto 


A?J"» 


Hsü  Hsi  (  ?) ;  Schneereiher.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Vanagisawa 


Hsü  Hsi  (?):  Lotosblüten.  Im  Tempel  Chionin  zu  Kyüi 


I.uiig-inifii  (  ':) :  Viiiialakirti.  Tökyu,  Sammlun)^  Baron  Kuroda 


vt-.- 


Yen  Hui  ( ?) :  Tao-Zauberer.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tanaka 


^akyamuni,  (Nach  \\"u  Tao-tse.)  Im  Tempel  Töfukuji  zu  Kyoto 


Dcvata.  Fresko  im  Tempel  Hökaiji  bei  Uji,  Bezirk  Kyoto 


(^: 


Chao  Tn-iiien:  Winternebel.  Yokohama,  Sammlung  Hara 


Li  Ti:  Oclisi:  im  St•llnc<^  Tükyil,  Siimmluny  Masuda 


Sommerberge  (Meister  unbekanni). 
Im  Tempel  Kötöin  bei  Kyoto 


Vti^' 


Winterberge  (Meister  unbekannt). 
Im  Tempel  Kötöin  bei  Kyoto 


Kaiser  Hui  Tsung  (  ?) :  Sommcrlandschafi. 
Im  Tempel  Kotichün  bei  Kyoto 


Ma  Yüan:  Kegcnland Schaft 
Tokyo.  Sammlung  Baron  Iwasaki 


Li  Ti:  Oihse  im  Silineo.  Tnkjo,  Sammlung  Masuda 


Winterberge  (Meister  unbekannt). 
Im  Tempel  Kötöin  bei  Kyoto 


Ma  Yüan:  Regenlandschaft 
Tokyo,  Sammlung  Earon  Iwasak 
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Hsia  Kuci:  Am  \\a^^erl;iil,   inÜK-r    Tokyo,  .Sammlung'  .\kab05hi  Tetsuma 


Hsia  Kuci:  Reiher  am  Bach.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Kuroda 


Liang  K'ai:  Säkyamuni  als  Bülicr. 
Tokyo.  Sammlung  Graf  Sakai 
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Liang  K'ai :  Taulandschaft. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai 
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I.iang  K'ai:  Der  Dieluer  Li  Tai-po, 
Tiikyö,  Sammlung  Graf  Maisudaira 


Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 


Mu-.Iri;  Kiiaiiyiii.   Im  Ifmpcl  Daitokuji  iK-i  Ky( 


Mu-ch'i;  Tiger.  Im  Tempel  Daitoicuji  bei  Kyoto 
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KiKi  Jnii-Iiui :  Winlcrbrrge.  Im  Tempel  Koiichiiii  bti  Kyö 


Wu   I-hsien:  Regensturm.  Berlin,  Ostasiatisrhes  Mui 


T'an;;  Vin:  Kcgcnlandächaft.  Im  Tcmpe!  Myöshinji  zu  Kyö 


Lin  Liang:  Kormorane.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tokugaw; 


HoLung;  Ucrgladdiihaft.  Takamaisu,  Sammlung  Mukai 
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Ch't'ii  Hsicn:  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Matsukaia 
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Asliika^a  Yoshimilbu:  Der  Dichter  Su  Tiingpu. 
Früher  Tökyn,  Sammlung  Akimoio 


Shübun:  Han-shan  und  Shi-te. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Tsugari 


Sesshü:  Winlerlandschaft.  Im  Tempel  Manshuin  zu  Kyölo 
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Sesshü:  Somnicrlandscliaft 
Tokyo,  Sammlung  Takaia 


Sesshü:  Bodhidarma. 
Tükyö,  Sammlung  Baron  Satake 
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Tclk-r  und  Siliale  aus  wcißuni  l'urzellan  i  Tinyynoi.  Chinesisch. 
IScrUn,  Ostasiatisches  Musfum 
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Chinesische  Teeschale  (Chien-yao).  Steinzeug.  BerHn,  Oslasiatisches  Museum 


Japanische  Teeschale  (Chawan),  Steinzeug.  Berlin,  Osiasiaiisches  Museum 


DIE    KUNST    DER    SPÄTZEIT 
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Ha-ta-men,  das  südi>stiiche  Stadtcor  in  l'oking 
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Pagode  aus  glasiericn  Zicfioln  im  SnnniUTpnlasi  hei  l'i'kiny 
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Kup(  ciiit-r  Cöiiiii.  Ton.  Büx-I,  Pr 
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Chiu  Ying:  Das  Frühlingsfest  des  Li  Tai-po. 
Im  Tempel  Chionin  zu  Kyoto 
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Der  Gartpnpabsi  Vüan-niin.i;-yüaii.   Paris.   liibliothi-quc  Xaiiunale 
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De.kclvasc.  C'liidn-t. 


London.  Uritisli  Museum 


Kelchvasc.  Ching-td-ch£n-PorzcUan.  Dresden,  Staatliche  Porzellan- Sammlung 


riitncsisiIiiT  Kinipftoppich.  Im  Kim^iliatnicl 


ilr.l/rriir   N.i-M.i-kr. 
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Schweristichblätlcr  (Tsubat. 
Düsseldorf,  Slg.  Oedcr,  und  Berlin,  Ost  asiatisch  es  Musei 


Ogaia  Kürin:  Die  scchsuiiddrtißig  Dichter. 
Hiilflc  eines  bcmaltenWandschirms. Tokyo,  Sammlunf^BnrotiSaiakc 
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tiumki  ll(irun..bu:   Lidicspaar  im   SrliiU'C,   l-:,rbrnli<j 


Kit;ig;iwa  L'iarnaru:  iMädilicn  mit  Fuelis,  l-'iirljfiihi.l/silinin 
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KaMun  für  Käu<  Ii.tIkiI/.  Si  hwar/ln.  k  und  GoUllark.  HcrHii.  (Ma^iniiMlies  Museum 
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FOr  die  gütige  Überlassung  von  Vorlagen  fOr  die  Abbildungen  ist  der 
Ver&isser  folgenden  Herren  zu  besonderem  Dank  verpflichtet:  Geheimrat 
von  Lecoq,  Direktor  Prof.  Dr.  Glaser,  Direktor  Prof.  Dr.  Kümmel,  Prof. 
Dr.  Stönner,  Dr.  William  Cohn,  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Dr.  Freiherr 
von  der  Heydt,  Dr.  Alfred  Salmony»  Dr.  Otto  Burchard  und  Walter 
Bondy  in  Berlin,  Dr.  Denman  W.  Roß  und  Ananda  K.  Coomarasvamy  in 
Boston,  Sir  John  Marshall  in  Calcutta.  Er  weiß  sich  femer  zahlreichen 
Fachgenossen  in  China,  Japan,  Korea  und  Java,  die  ihn  bei  seinen 
Studien  in  diesen  Ländern  unterstützt  haben,  dankbar  verbunden  und 
benutzt  gerne  die  Gelegenheit,  der  Notgemeinschaft  der  Deutschen 
Wissenschaft  mit  ihrem  Präsidenten,  Herrn  Staatsminister  Dr.  Schmidt- 
Ott,  wie  auch  dem  Auswärtigen  Amt  des  Deutschen  Reiches,  die  ihm 
die  lebendige  Anschauung  des  Ostens  ermöglicht  haben,  auch  an  dieser 
Stelle  seinen  tiefgefühlten  Dank  auszusprechen. 


DER       INDISCHE       KUNSTKREIS 


DIE   KUNST   DES   ALTERTUMS 


143.  Denksäule  (Stambha)  des  Königs  Asoka. 
Um  242  —  232  V.  Chr.  Auf  dem  unteren 
Teil  des  Schaftes  ist  eines  der  bekannten 
Edikte  des  Königs  eingegraben.  Sand- 
stein. In  Laupyä-Nandangafh.  Nord- 
indien. 

144.  Löwenkapitell  einer  Denksäule  des 
A^oka.  Um  242  —  232  v.  Chr.  Glocken- 
kapitell, von  drei  Löwen  gekrönt.  Auf 
dem  Ring,  der  die  Löwen  trägt,  die  drei 
heiligen  Tiere  Zebustier,  Roß  und  Ele- 
fant, getrennt  durch  das  Rad,  das  Sym- 
bol der  Heilslehre.  Über  der  Löwen- 
dreiheit  erhob  sich  ursprüngUch  das 
Radsymbol  (Dharma-cakra).  Polier- 
ter Chunnär- Sandstein.  Höhe  2,13  m. 
Museum  in  Sämäth,  Nordindien. 
Nach  Coomarasvamy,  ViSvakarmä  I,  80. 

145.  Roß  und  Elefant,  Reliefs  am  Löwen- 
kapitell. 

Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmä  I,  91. 

146.  I.  Yak^I.  Stehende  Einzelgestalt  einer 
weiblichen  Naturgottheit.  Etwa  3.  Jahr- 
hundert V.  Chr.  Sandstein.  Höhe 
1.90  m.  Aus  Besnägar,  jetzt  in  Calcutta, 
Indian  Museum. 

Photo  des  Indian  Museum,  Calcutta. 

2.  Yak^a.  Stehende  Einzelgestalt  einer 
männlichen       Naturgottheit.         Etwa 

3.  Jahrh.  v.  Chr.  Sandstein.  Höhe 
2,64  m.  Aus  Pärkham,  jetzt  in  Mathurä, 
Archaeological  Museum. 

Phot.     Johnston   &   Hoffmann,   Calcutta. 

147.  Indra.  auf  dem  Elefanten  Airävata 
reitend,  als  Sturmgott.  Erste  Hälfte 
des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  Hinter  dem  Gott 
sein  Waffen-  und  Bannerträger.  Der  Ele- 
fant entwurzelt  einen  Baum.  Weiter 
sieht  man  zwei  heilige  und  geschmückte 
Bäume,  schwebende  Dämonen,  eine 
fürstliche  Hofhaltung  und  eine  angedeu- 
tete Landschaft  mit  einem  Elefanten, 
einem   Krieger  und  einem  weiblichen. 


pf  erdeköpf  igen  Dämon.  Relief  an  der 
Ostwand  der  Vorhalle  des  alten  Vihärazu 
Bhäjä  (bei  Püna  in  den  West-Ghäts). 
Das  Indra- Relief  befindet  sich  rechts 
vom  Eingang  zu  einer  Zelle,  gegenüber 
ist  eine  Darstellung  des  Sürya  (Sonnen- 
gottes) auf  seinem  Viergespann. 
Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

148.  Yak?i  und  Yaksa.  Hochreliefs  an  einem 
Pfeiler  des  Steinzauns,  der  den  Stüpa 
von  Bhärhut  umschloß.  Erste  Hälfte 
des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  Laut  Inschrift  ist 
die  männliche  Gottheit  Kuvera-Yaksa, 
der  dem  späteren  Buddhismus  als  einer 
der  vier  Welthüter,  auch  als  Gott  des 
Reichtums  galt,  auf  einem  unterworfe- 
nen Dämon  stehend.  Die  weibliche 
Gottheit  ist  als  Candä-Yak^i  bezeichnet 
und  in  dem  häufig  vorkommenden  Mo- 
tiv der  Umschlingung  eines  Baumes 
dargestellt.  Calcutta,  Indian  Museum. 
Nach  Burgess,  Monuments  I,  24. 

149.  Yak?i.  Hochrehef  an  einem  Pfeiler  des 
Steinzauns  von  einem  Stüpa  in  Mathurä. 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  Die  Haltung  freier  und 
gelöster,  die  plastische  Durchbildung 
des  Körpers  klarer  und  feiner,  das  Motiv 
dem  Genrehaften  sich  nähernd.  Sand- 
stein. Höhe  etwa  1,25  m.  Calcutta, 
Indian  Museum. 

150.  Der  Traum  der  Mäyä.  Pfeilerrelief  vom 
Steinzaun  des  Stüpa  in  Bhärhut. 
Erste  Hälfte  des  2.  Jahrh.  v.  Chr. 
Mäyä,  die  künftige  Mutter  des  Buddha, 
träumt  die  Erscheinung  eines  heiligen 
weißen  Elefanten,  der  sich  vor  ihr  neigt 
und  in  sie  eingeht.  Die  buddhistische 
,, Verkündigung  an  Maria".  Sandstein. 
Calcutta,  Indian  Museum. 

Photo   des  Archäologischen    Instituts    iß 
Delhi. 

Tafel  I.  Der  Tanz  der  Himmelsfeen  (Apsaras) 
in    Indras  Himmel.     Pfeilerrelief  vom 
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Steiiuaun  in  BhArhut.  Erste  Hftlfte  des 
2.  Jahrh.  v.  Chr.  \ltr  T&nserinnen  und 
acht  Musikantinnen. 

t5t.  Der  große  Stüpa  zu  Säfici.  Gesamt- 
ansicht von  Süden,  nach  den  Restau- 
rierungsarbeiten der  letzten  Jahre.  Der 
älteste  Bau  stammt  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  3.  Jahrh..  eine  Erneuerung 
bzw.  Ummantelung  und  die  Umschlie- 
ßung mit  dem  Steinzaun  fand  etwa  von 
150  bis  70  V.  Chr.  statt.  Im  Vorder- 
grund die  Fundamente  und  Überreste 
struktiver  Caitya,  weiter  hinten  andere 
Stüpen  und  Stüpenreste. 

Nach  Codrington,  Andent  India,  PI.  13. 

152.  Nordtor  des  großen  Stflpa  zu  Säfici. 
Der  mächtige  Steinzaun,  der  in  der 
ersten  Hälfte  des  x.  Jahrh.  v.  Chr.  er- 
richtet wurde,  Offnet  sich  nach  den  vier 
Himmelsrichtungen  mit  großen,  über 
und  Aber  mit  Skulpturen  bedeckten  To- 
ren (Tora^a).   Höhe  etwa  7  m. 

Nach  Burgess,  Moniunents  I,  43. 

X53.  Südtor  des  großen  Stüpa  zu  Säfici.  Der 
eine  Pfeiler  und  die  untere  Hälfte  des 
anderen  sind  ergänzt. 

154.  Oberteil  des  Nordtores  am  großen 
Stüpa  zu  Säfici,  vom  Stüpa  aus  gesehen. 
Das  Tor  ist  gekrönt  von  den  Symbolen 
der  buddhistischen  Lehre,  dem  Rad 
(Dharma-cakra)  und  dem  Dreizack 
(Triratna).  Überall  begegnen  die  hei- 
ligen Tiere:  Löwe  und  Elefant,  Roß  und 
Stier,  daneben  Fabeltiere  und  Pfauen. 
Die  alten  Götter  sind  nicht  vergessen: 
Sürjra  und  Indra,  Lak^mi  und  die  Yak- 
91s  dienen  jetzt  der  Heilslehre,  die  durch 
den  Stüpa  und  die  Symbole  versinn- 
licht  werden. 

Nach  Architectura  Indiana,  PI.  9. 

155.  Yaksi  am  Osttor  des  großen  Stüpa  zu 
Säfici.  Die  schönste  der  Naturgöttinnen, 
die  in  dem  alten  Motiv  der  Baum- 
umschlingung  in  rundplastischer  durch- 
brochener Arbeit  als  tragende  Stützen 
unter  den  Enden  der  wagerechten  Tor- 
balken angebracht  sind. 

Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

■I 56.  Thüpäräma-Dägoba  bei  der  alten  Haupt- 
stadt Anurädhapura  auf  Ceylon.  244 
V.  Chr.  erbaut,  doch  mehrfach  erneuert, 
zuletzt  im  13.  Jahrh.  Die  Glockenform 


des  Stüpa  ist  wohl  nicht  die  6m  enten 
Baues.  Ringsum  läuft  ein  vierfacher 
Ring  freistehender  SteinpfeOer,  der 
einst  zur  Befestigung  von  Lampenglr-> 
landen  gedient  haben  soll. 

Nach  Cave,  Ruined  Qties,  PI.  xo. 

157.  Eingang  der  Lomas-Ri^-Höhle  in  den 
Baräbar-Bergenbei  Gayä.  Um  257  v.Chr. 
Einfache  und  klare  Nachbildung  der 
Fassade  eines  hölzernen  Caitya,  dessen 
Struktur  hier  deutlich  abzulesen  ist. 
Hübscher  Elefantenfries. 

Nach  Codrington,  Andent  India,  FL  x. 

158.  Eingang  des  Caitya  zu  Bhäjä.  Um  175 
v.Chr.  Hier  ist  nicht  bloß  die  Fassade, 
sondern  auch  die  innere  Struktur  des 
Holzbaues  in  genauer  Nachbildung  aus 
dem  Felsen  gehauen.  In  der  Tiefe  des 
Caitya  ein  Stüpa  als  Heiligtum.  Seit- 
lich Einzelzellen  und  Wohnhöhlen  der 
Mönche. 

Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

Tafel  II.  Inneres  des  Felsen-Caitya  zu  Karl!. 
Ende  des  i.  Jahrh.  v.  Chr.  Im  Halb- 
kreis-Chor des  Langhauses  der  Stüpa. 
Die  schmalen  Seitenschiffe  setzen  sich 
als  Umgang  um  den  Chor  fort.  Im 
Schiff  an  Stelle  der  einfachen  pol3^go- 
nalen  Pfeiler  schwere  Gebilde  mit  mäch- 
tigen kreuzförmigen  Basen,  bauchigen 
Glockenkapitellen  und  Aufbauten,  die 
von  plastischen  Gruppen  (Elefanten- 
reitem)  gekrönt  sind. 

159.  Vorhalle  des  Gautamiputra-Vihära  in 
Näsik.  Um  130  n.  Chr.  Dämonen  tra- 
gen den  heiligen  Bau«  Am  Eingang  die 
Götter  als  Wächter. 

Nach  Burgess,  Monuments  I,  X62. 

160.  Eingang  des  Caitya  zu  Kärli.  Ende  des 
I.  Jahrh.  v.  Chr.  Die  Fassade  zerfällt 
in  das  riesige  offene  Sonnenfenster  (Ku- 
du)  und  den  geschlossenen  Unterteil,  in 
dessen  Mitte  sich  das  Eingangstor  be- 
findet. Seitlich  davon  stehende  Paare  in 
hohem  Relief,  vielleicht  fürstliche  Stif- 
ter mit  ihren  Frauen,  außerdem  Buddha- 
Reliefs  aus  späterer  Zeit. 

161.  Stifterfiguren,  Relief  an  der  Vorhalle 
des  Caitya  zu  Ka^heri.  2.  Jahrh.  n. 
Chr.  Wohl  eine  Nachahmung  des  Vor- 
bildes von  Kärli. 

Photo  der  India  Office  Library. 
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i62.  stehender  Buddha.  Laut  Inschrift 
der  Bodhisattva,  ein  Weihgeschenk 
des  Mönches  Bala,  123  n.  Chr.  Ein 
Werk  der  Schule  von  Mathurä.  Roter 
Sandstein.  Höhe  2,48  m.  Sämäth, 
Museum. 

Photo  des  Archaeological  Survey  of  India. 

163.  Tirthankara.  Kultstatue  eines  der 
Jina,  der  Erlöser  der  Jaina-Lehre.  Ar- 
chaisches oder  streng  archaistisches 
Werk  im  Stil  der  Mathurä-Schule  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  London,  Indian  Mu- 
seum. 

Nach  Coomarasvamy,  Viävakarmä  I,  47. 

164.  Die  Verehrung  des  Amyita,  des  Götter- 
trankes, durch  die  Himmlischen.  Relief 
vom  StQpa  zu  Amarävati.  Ende  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  Marmor.  Jetzt  in 
Madras,    Government  Museum. 

Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmä  I,  25. 

165.  Die  Anbetung  eines  Stüpa.  Relief  vom 
Stüpa  zu  Amarävati.  Ende  des  2.  Jahr- 
hunderts n.  Chr.  Gutes  Abbild  eines 
mit  Skulptur  überdeckten  Stüpa,  wie 
es  der  Stüpa  von  Amarävati  selber  war. 
Im  Hauptbild  ist  die  Lehre  wiederum 
durch  ihr  Symbol  dargestellt,  im  Fries 
darüber  aber  der  Buddha  selber  in 
der  Szene  seiner  Versuchung  durch 
Mära  und  seine  Töchter.  Marmor. 
Höhe  1,88  m.  Madras,  Government 
Museum. 

Nach  Burgess,  Monuments  II,  209. 

i66.  Die  Zähmung  des  Elefanten.  Medaillon- 
relief vom  Stüpa  zu  Amarävati.  Ende 
des  2.  Jahrh.  n.  Chr.  Eine  Szene  aus 
der  Legende  des  Buddha:  links  das 
wildgewordene  Tier,  in  der  Mitte  die 
Bestürzung  der  Menschen,  die  Zu- 
schauerinnen  in  den   Fenstern,   rechts 


mit  den  Jüngern  der  Buddha,  vor  dem 
der  Elefant,  gezähmt,  sich  zu  Boden 
neigt.     Madras,  Government  Museum. 

167.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht  Avalo- 
kite^vara.  Relief  aus  Takht-i-Bähi, 
Gandhära-Gebiet.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr. 
Grauer  Schiefer.  Höhe  68  cm.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spätantike  I,  3. 

168.  Gautama  Buddha  als  Büßer.  Aus  den 
Ruinen  des  Klosters  Sikri,  Gandhära- 
Gebiet.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr.  Der 
Buddha,  durch  vollkommene  Kastei- 
ung zum  Skelett  abgezehrt,  in  der 
Yoga-Stellung  auf  dem  Grassitz,  wo  er 
die  Erleuchtung  empfängt.  Auf  dem 
Sockel  anbetende  Jünger.  Höhe  etwa 
90  cm.    Labore,  Central  Museum. 

Photo  des  Museums  in  Labore. 

Tafellll.  Stehender  Buddha  aus  Takht-i- 
Bähi,  Gandhära-Gebiet.  DIq  rechte 
Hand  war  vermutlich  in  der  Gebärde 
des  ,, Fürchtet  euch  nicht!"  (Abhaya- 
mudrä)  erhoben.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr. 
Grauer  Schiefer,  Höhe  etwa  i  m.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spätantike  l,  5. 

1 69 .  Stehender  Buddha  und  stehender  Bodhi- 
sattva, dieser  auch  als  Bildnis  des 
Königs  Duttha  Gäma^^i  gedeutet.  Um 
200  n.  Chr.  Dolomit,  überlebensgroß. 
Mit  mehreren  ähnlichen  Figuren  auf 
der  Plattform  des  Ruanveli-Dägoba  bei 
Anurädhapura,  Ceylon. 

Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmä  I,  9,  10. 

170.  Der  Buddha  in  der  Versenkung.  Da- 
hinter ein  Priester  in  derselben  Medita- 
tionshaltung (Dhyäni-mudrä).  Etwa 
3.  Jahrh.  n.  Chr.  Dolomit,  überlebens- 
groß. Früher  bei  Anurädhapura,  jetzt 
im  Museum  zu  Colombo. 


DIE  KLASSISCHE   KUNST 


173.  Dhämekh- Stüpa  bei  Särnäth,  an  der 
Stelle  des  Gazellenhains  bei  Benares 
errichtet,  wo  der  Buddha  seine  berühm- 
te Predigt  hielt.  Wahrscheinlich  6.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  Sehr  zerstört.  Jetzige 
Höhe  39  m. 


174.  Großer  Stüpa-Tempel  (Mahäbodhi)  zu 
Bodhgayä,  an  der  Stelle  errichtet,  wo 
der  Buddha  die  Erleuchtung  empfing. 
An  der  Stätte  viel  älterer  Tempel,  die 
den  heiligen  Bodhi-Baum  einschlössen 
und  von  denen  noch  Reste  und  Nach* 
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bildungen  erhalten  sind,  wahrscheinlich 
•  -  im  6.  Jahrh.  erbaut. .  Auf  Kosten  der 
Könige  von  Birma  in  den  Jahren  1105 
und  1290  wiederhergestellt.  Aufnahme 
vor  der  letzten  Erneuerung  von  1880, 
die  dem  Turm  ein  wesentlich  veränder- 
tes Aussehen  gab. 

Nach  Burgess,  Monuments  II,  173. 

Tafel  IV.  Eingang  des  Caitya.  Höhle  19,  in 
Aja^tä.  Um  550  n.  Chr.  Die  feinste, 
klassische  Durchgestaltung  der  alten 
Cait3ra-Fassade. 

Nach  Codrington,  Andent  India,  PI.  36. 

175.  Inneres  des  Caitya,  Höhle  26,  in  Ajaijitä. 
Anfang  des  7.  Jahrh.  Reichste  Durch- 
bildung der  Innenarchitektur  und  des 
plastischen  Schmucks.  Der  Stüpa  nähert 
sich  der  Form  des  Altars  mit  dem  Kult- 
büd. 

Photo  des  Archaeological  Survey  of  India. 

176.  Freitreppe  und  Mondsteinschwelle  (Iri- 
handa-gala)  im  Tempel  des  heiligen 
Zahns  (Daladä  Mäligäwa)  in  Anurädha- 
purä,  Ceylon.  Halbkreis  und  Halb- 
rosette begegnen  als  Dekorationsmotiv 
schon  in  Bhärhut.  Die  gegenständlichen 
Motive  sind:  Lotosblüte,  Haqisa-Fries 
(heilige  Gänse),  Ranke  und  die  vier  hei- 
ligen Tiere.  Vielleicht  5.  Jahrh.  Durch- 
messer etwa  2,30  m. 

Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

177.  Der  Buddha  als  Prediger,  die  Hände  in 
der  Gebärde  des  Lehrens,  ,,das  Rad  der 
Lehre  drehend*'  (Dharmacakra-mu- 
drä).  Dargestellt  ist  wahrscheinlich  die 
erste  Predigt  des  Erleuchteten,  auf  dem 
Sockel  die  ersten  fünf  Jünger  und  Stif- 
ter. 5.  Jahrh.  Chunnär-Sandstein.  Höhe 
1,60  m.    Sämäth,  Museum. 

Nach  Coomarasvamy,  ViSvakarmä  I,  3. 

1 78.  Stehender  Buddha.  Die  rechte  Hand  war 
in  der  Abhäya-mudrä  erhoben.  5.  Jahrb. 
Roter  Sandstein.  Höhe  2,18  m.  Aus 
dem  Jamälpur-Schutthügel,  jetzt  in 
Mathurä,  Archaeological  Museum. 

179.  Stehender  Buddha.  Frühes  5.  Jahrh. 
KupferguO  über  einem  Tonkem.  Höhe 
2,20  m.  Aus  Sul(änga&j  (Bengalen), 
jetzt  in  Birmingham,  Museum  and  Art 
Gallery. 

Photo  des  Museums  in  Birmingham. 


z8o.  Die  Befreiung  des  ElefantftnklVniga  durch 
Vi99u.  Nach  einer  Stelle  des  BhfigaYsta 
Purftna  wird  der  Elefantenfflrat  beim 
Bade  von  einer  Schlange  bedroht  und 
ruft  in  der  äußersten  Gefahr  Vif^n  um 
Hilfe  an.  Dieser  eilt,  von  seinem  Reittier 
Garuda  getragen,  herbei  und  befreit  den 
Elefanten.  Rechts  der  Schlangenkönig 
(Nägaräja)  und  seine  Frau  in  anbetender 
Haltung.  Oben  krönende  Genien.  Re- 
lief am  Vi^u-Tempel  zu  Deagafh. 
5.  Jahrh.  Sandstein.  Höhe  etwa  1,50  nou 
Nach  Burgess,  Monimients  II,  252. 

181.  Vi^^u,  auf  der  Schlange  Änanta  ruhend, 
die  ihm  als  Pfühl  und  Baldachin  dient. 
Zu  seinen  Füßen  Sri  Devi,  die  Glücks- 
göttin, die  ihm  die  Füße  knetet,  und 
Bhümi  Devi,  die  Göttin  der  Erde,  seine 
Frauen.  Dem  Gott  entwächst  eine  Lo- 
tosrahke,  auf  deren  Blüte  der  dreiköp- 
fige Brahma  sitzt.  Andere  Götter  eilen 
auf  ihren  Reittieren  (Vält^iana) ,  auf 
Pfau,  Elefant  und  Zebustier  herbei.  In 
der  unteren  Zone  menschliche  oder  dä- 
monische Kriegergestalten.  Relief  am 
Vi^Qu-Tempel  zu  Deogafh.  5.  Jahrh. 
Sandstein.    Höhe  etwa  1,50  m. 

Nach  Burgcss,  Monuments  II,  250. 

182.  Männlicher  Torso  mit  fürstlichem 
Schmuck  und  Gazellenhaut,  wahrschein- 
lich von  einer  Bodhisattva-Statue.  Etwa 
5.  Jahrh.  Roter  Sandstein.  Höhe  etwa 
1,10  m.  Aus  Säücl.  Jetzt  in  London, 
Victoria  and  Albert  Museum. 

Nach  Coomarasvamy,  Vi§vakannä  1, 17. 

Tafel  V.  Näga- König  mit  seiner  Frau  und 
Dienerin.  Die  Näga  oder  Schlangen- 
götter werden  in  menschlicher  Gestalt, 
doch  mit  Schlangenköpfen  über  den 
Häuptern  dargestellt.  Der  König  sitzt 
in  der  lässigen  Haltung  des  Fürsten 
(Mahäräja-lilä).  Relief  an  der  Fassade 
des  Caitya,  Höhle  19,  in  Ajaijitä.  Um  550. 
Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmä  I,  73. 

183.  Götterpaar.  Relief  in  Anurädhapura. 
Ceylon.  6. — 8.  Jahrh.  Charakteristisch 
für  Ceylon  ist  die  Betonung  des  großen 
Mundes  und  der  barocke  Schwung, 
die  malerische  Behandlung  des  Reliefs. 
Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmi  I,  60. 

184/185.  Himmlische  Frauen.  Fresken  in 
einer  Galerie  der  Felsenburg  Sigiri3ra, 
Ceylon.    Die  Burg  wurde  von   König 
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Kassapa  I.  (479 — 497) ,  dem  Mörder 
seines  Vaters»  aus  dem  unzugänglichen 
Felsen  gehauen  und  als  Residenz  be- 
wohnt. Aus  dieser  Zeit  stammen  die 
Fresken,  die  gut  erhalten,  aber  in  dem 
schmalen  Gang  nicht  photographierbar 
sind. 

Photos  nach  Kopien  im  Museum  zu  Co- 
lombo. 

186.  Mittelsaal  des  Vihära,  Höhle  i,  in 
Aja^^.  Erste  Hälfte  des  7.  Jahrh.  Die 
Pfeiler  sind  mit  Skulptur,  Wände  und 
Decken  mit  Malerei  geschmückt.  Bei- 
spiel der  Innenräume  und  ihrer  Aus- 
malung in  den  Felsenklöstem  von 
Aja^^ä. 

Nach  Ars  Asiatica  X,  10. 

187.  Buddha-Dreiheit.  Wandgemälde  des 
5.  Jahrh.  in  Ajantä,  Höhle  9.  Der  mitt- 
lere Buddha  thronend  und  lehrend, 
die  seitlichen  stehend,  die  rechte  Hand 
in  der  Gebärde  des  Schenkens  (Vara- 
mudrä).  Zu  Seiten  des  Mittel-Buddhas 
Fürsten  als  Diener  mit  Yak- Wedeln 
(Cauri),  vielleicht  Bodhisattvas.  Andere 
Gefolgsleute  halten  Schirme,  das  Ab- 
zeichen der  Herrschaft,  über  die  stehen- 
den Buddhas. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  3.  —  Diese  wie  die 
meisten  folgenden  Abbildungen  der  Wand- 
bilder von  Ajantä  nach  den  Kopien  von 
Griffiths,  die  im  großen  und  ganzen  recht 
zuverlässig  sind  und  die  Darstellung  viel- 
fach besser  erkennen  lassen  als  die  unter 
sehr  schwierigen  Verhältnissen  hergestell- 
ten Blitzlichtaufnahmen  der  inzwischen 
immer  weiter  zerstörten  Originale. 

188.  Buddha- Szenen,  Fresko  in  Ajantä, 
Höhle  19.  Um  550  n.  Chr.  Oben  und 
unten  je  drei  thronende  Buddhas  in  ver- 
schiedenen Mudräs,  in  der  mittleren 
Reihe  der  schenkende,  der  Almosen 
empfangende  und  der  lehrende  Buddha 
in  schUchten  Bildern   aus  dem  Leben. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  89. 

189.  Stehender  Buddha  mit  Gläubigen. 
Fresko  in  Ajantä,  Höhle  10.  5.  Jahrh. 
Eine  der  älteren  Darstellungen,  die  den 
strengen  Stil  der  gleichzeitigen  Gupta- 
Plastik  zeigt. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  42. 

190.  Die  Predigt  des  Buddha.  Fresko  in 
Ajantä,  Höhle  17.  Um  500  n.  Chr.  Oben 
der  stehende  Buddha,  in  der  Gebärde 
des  Schenkens,  von  Verehrern  umringt. 


Unten  der  Buddha  auf  dem  Throne, 
predigend  inmitten  einer  großen  Ver- 
sammlung, rechts  die  Mönchsgemeinde, 
links  der  Hof  eines  Fürsten,  während 
auf  Elefanten  und  Rossen  neue  Scharen 
verehrend  herbeiströmen. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  54. 

191.  Buddhas  Versuchung  durch  Mära. 
Fresko  in  Ajapt^,  Höhle  x.  Erste  Hälfte 
des  7.  Jahrh,  Den  Erlösten  bedrohen 
vergeblich  die  Krieger  und  Spukgestal- 
ten des  Fürsten  der  Welt,  vergeblich 
locken  ihn  die  schönen  Töchter  des  Va- 
ters der  Lust.  Mit  der  Rechten  ruft  der 
Buddha  die  Erde  zum  Zeugnis  an  (Bhü- 
mispar^a-mudrä).  Rechts  verläßt  Mära 
enttäuscht  und  besiegt  den  Erlöser. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  8. 

192.  Prinz  und  Prinzessin  mit  Gefolge 
und  Liebespaar.  Fresko  in  Aja^t^, 
Höhle  17.  Um  500  n.  Chr.  Dargestellt 
sind  wohl  zwei  aufeinanderfolgende 
Szenen  aus  einer  Jätaka-Legende.  Blick 
in  den  Garten  eines  reichen  Haushalts. 
Rechts  ein  Liebespaar  beim  Weingenuß 
in  der  offenen  Säulenhalle  vor  dem 
Haus.  Links  ein  Jüngling,  vielleicht  ein 
Prinz,  zum  Tore  schreitend,  daneben 
die  zierliche  Prinzessin  zwischen  ihren 
Frauen  und  Wächtern. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  58. 

193.  Der  Ausritt  des  Bodhisattva.  Fresko  in 
Ajaijtä,  Höhle  i.  Erste  Hälfte  des 
7.  Jahrh.  Links  ein  Gespräch  des  Für- 
sten mit  seiner  Gattin  im  Harem  des 
Palastes,  rechts  der  Ausritt  des  Prinzen 
mit  einem  reichen  Gefolge  von  Musi- 
kanten und  Dienern. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  13. 

194.  Die  Jugend  und  Erziehung  des  Bodhi- 
sattva. Fresko  in  Aja^t^,  Höhle  16. 
Um  500  n.  Chr.  Dargestellt  ist  ein 
junger  Prinz,  vielleicht  der  historische 
Buddha,  wie  er  im  Hause  aufgezogen 
und  unterrichtet  wird  und  sich  mit  sei- 
nen Genossen  im  Bogenschießen  mißt. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  45. 

Tafel  VI.  Prinzessin  bei  der  Toilette.  Fresko 
in  Ajai^t^,  Höhle  17.  Um  500  n.  Chr. 
Im  Park  schmückt  sich  die  Schöne  mit 
Hilfe  eines  Handspiegels,  links  die  We- 
delträgerin, die  Kühlung  fächelt,  techts 
die  Dienerin  mit  dem  Toilettengerät. 
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Auch  der  Zwerg  oder  die  Zwergin  gehurt 
mm  ffirstUchen  Haushalt. 
Nach  Griffiths,  AjanU  I,  55* 

195.  K&mpfende  Bullen.  Fresko  in  Aja^tä» 
Höhle  I.  Erste  Hälfte  des  7.  Jahrh.  Ein 
Beispiel  für  die  Tierdarstellung  der  Inder. 

196.  Die  Ceylon-Schlacht.  Ausschnitt  aus 
einem  Fresko  in  Aja^tä*  Höhle  17.  Um 
500  n.  Chr.  Kriegselefanten  in  Schiffen 
bei  der  Landung.  Auf  den  Elefanten  der 
Fürst  und  Bogenschützen,  die  feind- 
lichen Palisaden  beschießend. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  73* 

197.  Disputation.  Fresko  in  Aja^tä,  Höhle 
17.  Um  500  n.  Chr.  Links  die  Palast- 
dame, dem  Asketen  Einlaß  gewährend. 
Rechts  die  Königshalle  mit  dem  Fürsten 
und  seinen  Frauen,  denen  der  Asket  die 
Lehre  predigt. 

198.  Kinnari  und  Apsaras.  Fresko  in  Aja^tä, 
Höhle  17.  Um  500  n.  Chr.  Felsenland- 
schaft mit  Pfauen  und  Vogeldämonen 
(Kinnari).  Von  links  durch  die  Lüfte 
schwebend  der  Zug  der  Himmelswesen 
(Apsaras),  von  Musikantinnen  geleitet. 
Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  60. 


199.  Affen  und  Pfauen  in  einer  Landschaft. 
Fresko  in  Aja9t&,  Höhle  17.  Um  500 
n.  Chr.  Detail  aus  einer  Landschaft; 
unten  Reiter. 

Nach  Griffiths,  AjanU  I,  86. 

200.  Kopf  eines  Bodhisattva.  Fresko  in 
Aja^tä,  Höhlei.  Erste  Hälfte  des 
7.  Jahrh.  Die  Hauptfigur  einer  groOcn 
Jätaka-Darstellung,  links  vom  Eingang 
zur  Cella  mit  den  Buddha-Darstellungen 
(vgl.  Abb.  186). 

Nach  Ars  Asiatica  X,  z6.    (Zugrunde  liegt 
eine  Originalphotographie.) 

201.  Frauen  und  Blädchen.  Einzelfignren 
aus  Aja^tä.  Höhle  i  und  2.  Erste  Hälfte 
des  7.  Jahrh. 

Nach  Zeichnungen  von  Griffiths.   Griffiths» 
Ajanta  I,  Fig.  s,  8,  9. 

202.  Gott  und  Musikaintin.  Fragment  eines 
Wandgemäldes  aus  Ming  Oi  bei  Qyxil« 
Ostturkestan.  Der  weißhäutige  Gott 
lehnt  sich  plaudernd  auf  die  Schulter 
der  dunkelhäutigen  Musikantin.  Sicher 
vor  700  n.  Chr.,  wahrscheinlich  5.  bis 
6.  Jahrh.  Berlin,  Museum  für  Völker» 
künde. 

Nach  Lecoq^  Buddhistische  Spätantike  IV,  7- 


DIE  KUNST  DES  BAROCK 


205.  Arjuna-Ratha  und  Draupadi-Ratha, 
Felstempel  in  Mämallapuram,  Süd- 
indien. Um  600 — 650,  aus  dem  ge- 
wachsenen Granitfels  gemeißelt.  Der 
Bau  zur  Rechten  enthält  das  Bild  einer 
weiblichen  Gottheit  und  ist  etwa  6  m 
hoch,  der  linke,  etwa  7  m  hohe,  war 
anscheinend  dem  Siva  geweiht.  Die  Be- 
nennung der  Tempel  nach  den  Helden 
des  Mahäbhärata  ist  späteren  Datums. 

206.  Ga^e^-Ratha,  Felstempel  in  Mämalla- 
puram. Um  600 — 650.  Höhe  etwa  9  m. 

Tafel  VII.  Dharmaräja-Ratha,  Felstempel 
in  Mämallapuram.  Um  600-— 650.  Höhe 
etwa  12  m. 

207.  Bhima-Ratha,  Felstempel  in  Mämalla- 
puram. Länge  etwa  17  m,  Breite  und 
Höhe  etwa  8  m. 

208.  Die  Herabkunft  der  Gangä,  Felsrelief  in 
Mämallapuram.  Das  riesige  Relief  be- 
deckt die  Felswand  rechts  von  dem  sog. 


Tempel  der  fünf  Pä^dava.  Die  Darstel- 
lung des  Mythus  schließt  sich  an  die 
Dichtung  des  Mahäbhärata  und  des 
Rämäya^a  an.  Da  die  Wesen  verdür- 
sten, tut  König  Baghirata  auf  dem  Berge 
Gokama  eine  gewaltige  Buße,  bis  Brah- 
ma ihm  seinen  Wunsch  gewährt  und 
äiva  den  himmlischen  Gangä*Strom  in 
seinen  Haarflechten  auffängt,  um  ihn 
dann  auf  die  Erde  zu  entlassen.  Die 
Götter  und  Gandharven,  die  Ri^  und 
alle  Tiere  eilen  herbei,  um  in  seinen 
Fluten  sich  von  jeder  Befleckung  zu  rei- 
nigen. In  der  jetzt  vermauerten  Fels- 
spalte war  der  Strom  durch  einen  natür- 
lichen Wassersturz  dargestellt,  plastisch 
aber  durch  die  Figuren  der  Näga  an- 
gedeutet. König  Baghirata  erscheint 
zweimal,  einmal  oben  in  Büßerstellung 
vor  dem  gewährenden  Gott  und  wieder 
unten  in  Meditation  vor  der  Tempelzelle 
des  äiva.  (Vgl.  Abb.  210.)  Anfang  des 
7.  Jahrh. 
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209.  Liegende  Rehe  und  Schildkröte,  Teil- 
gruppe aus  der  ,, Herabkunft  der  Gan- 
gä",  unterhalb  des  sitzenden  Büßers  und 
der  Tempelzelle  (vgl.  Abb.  210). 

Nach  Coomarasvamy,  Vi§vakannä  I,  82. 

210.  Mittelteil  des  Gangä-Felsreliefs. 

211.  I.  Eingang  des  Felstempels,  angeblich 
der  fünf  Pändava,  in  Mämallapuram. 
6.-7.  Jahrh. 

2.  Ruhender  Zebustier.  Einzelheit  aus 
der  mit  Skulptur  bedeckten  Rückwand 
des  Tempels  der  fünf  Pä^^dava  in  Mä- 
mallapuram.   Anfang  des  7.  Jahrh. 

212.  Rückwand  im  Tempel  der  fünf  Pän- 
dava zu  Mämallapuram.  Anfang  des 
7.  Jahrh.  Das  große  Relief  stellt  Krisna 
dar,  wie  er  den  Berg  Govardhana  in  die 
Lüfte  hält;  eine  grandiose  Darstellung 
des  Lebens  der  Hirten  und  Hirtinnen. 

Nach  Ars  Asiatica  HI,  47. 

213.  Inneres  des  Felstempels  auf  der  Insel 
Elephanta  bei  Bombay.  Der  große 
Tempelkomplex  ist  in  der  zweitenHälfte 
des  8.  Jahrh.  entstanden  und  dem  Öiva 
geweiht. 

214.  Meditierender  äiva,  Relief  im  Felstem- 
pel zu  Elephanta.  In  den  Lüften  schwe- 
ben Götter  und  Himmlische  huldigend 
herbei.    Stark  zerstört. 

215.  Tanzender  Siva,  als  Na^aräja,  Relief 
im  Felstempel  zu  Elephanta.  Der  Gott 
ist  vielfältig,  d.  h.  mit  zahlreichen 
Armen  und  Beinen  dargestellt,  die  er  im 
gewaltig  ausgreifenden  kosmischen  Tanz 
bewegt .    Teilweise  zerstört. 

216.  Tafel  VIII.  Der  dreiköpf  ige  Siva,  Mahe^- 

varamürti.  Relief  an  der  Hauptwand  des 
Felstempels  zu  Elephanta.  Die  Haupt- 
gestalt, auf  die  alles  hinleitet,  ist  das  ge- 
waltige Brustbild  des  äiva  mit  den  drei 
Gesichtern  (Trimukha),  deren  mittleres 
als  sein  schöpferischer,  deren  rechtes  als 
sein  zerstörender  und  deren  linkes  als 
sein  erhaltender  Aspekt  gedeutet  wird. 
Auch  die  riesige  Krone  und  der  Schmuck 
sind  vielleicht  symbolisch  zu  verstehen. 
Die  Relief  wand  ist  etwa  4  m  hoch. 

Tafel  VIII  nach  Ars  Asiatica  III,  15. 

217.  Linga- Schrein  im  äiva-Felstempel  zu 
Elephanta.  Es  sind  zwei  solche  Schreine 
vorhanden,  deren  vier  Türen  von  gött- 


lichen Torhütern  (Dvarapala)  flankiert 
sind,  und  in  deren  Mitte  sich  ein  Lingam 
(stilisierter  Phallus  als  Symbol  der  zeu- 
genden Götterkraft)  erhebt. 

218.  Eingang  des  Felstempels  von  Elephanta. 

219.  Eingang  des  Indra-Sabhä-Tempels  in 
Elürä,  mit  dem  Tor  und  dem  freistehen- 
den Tempel,  aus  dem  gewachsenen  Fels 
gemeißelt.  Jaina- Anlage  des  9.  bis 
II.  Jahrh. 

220.  Umgang  des  Indra-Sabhä-Tempels  in 
Elürä. 

Nach  Burgess,  Elura  Cave  Temples,  PI.  7, 

221.  Kailäsanätha-Tempel  zu  Elürä.  Zweite 
Hälfte  des  8.  Jahrh.,  begonnen  zwischen 
757  und  783.  Der  ganze  Komplex  ist 
aus  dem  Berg  herausgehöhlt  und  in  den 
Fels  gemeißelt.  In  einem  Hof  mit  Um- 
gang entwickelt  sich  die  Folge  von  Tor- 
bau, Tempel  des  Nandi- Stiers,  Pfeiler- 
halle (Ma^idapam)  und  Heiligtum  (Vimä- 
na).  Der  Tempel  ist  dem  äiva  geweiht 
und  heißt  nach  dem  Weltberg  Kailäsa, 
der  als  Lieblingsstätte  des  Gottes  gilt. 

222.  Liebendes  Paar  in  der  Umschüngung. 
Einzelheit  aus  dem  Skulpturenschmuck 
des    Kailäsanätha-Tempels    zu    Elürä. 

223.  Rävana,  Siva  und  Pärvati.  Reliefwand 
im  Kailäsanätha-Tempel  zu  Elürä.  Die 
Darstellung  des  vielarmigen  und  viel- 
köpfigen Dämons  Rävana.  der  den 
Weltberg  Kailäsa  zu  erschüttern  ver- 
sucht, während  oben  äiva  mit  seiner 
Gattin  Pärvati  und  dem  Gefolge  sich 
gelagert  hat,  ist  im  Text  (Seite  46)  er- 
läutert. 

224.  Dach  des  Heiligtums  (Vimäna)  zu  Kalu- 
gumalai.  10.  bis  11.  Jahrh.  Pracht- 
volles späteres  Beispiel  eines  Felstem- 
pels im  südlichen  Stil. 

Photo  der  India  Office  Library. 

225.  Para^uräme^vara-Tempel  zu  Bhuva- 
ne^vara,  Orissa.  Um  750.  Der  Tempel 
ist  dem  äiva-lingam  geweiht  und  eines 
der  ältesten  durchgebildeten  Beispiele 
des  nördlichen,  sog.  Sikhara- Stils.  Bhu- 
vane^vara  ist  eine  der  großen  alten 
Kultstätten  Indiens,  mit  zahllosen 
Tempeln  des  Vi§nu-  und  ^iva-Dienstes. 

226.  LokeSvara  aus  Kamboja.  6. — 7.  Jahrh. 
Lokeävara  ist  der  Bodhisattva  Avaloki- 
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Qneiachnitt  des  Borobudur.    (Nach  Krom-Erp) 


teivara,  der  in  HiDterindien  cuweilen  in 
einer  Identifikation  mit  Siva  auftritt. 
Die  Deutung  ist  nicht  gesichert.  Schwar- 
ler  Stein.  HOhe  1,22  m.  Biflssel,  Samm- 
lung Stodct. 
Nach  Fanoentier,  L'Art  Kbmir,  Fig.  64. 

TafellX.  Himmlische  Tanierin  (Aptara). 
Von  einem  Tempelsocltel  aus  Tra-kifiii  in 
CampA.  7.  Jahrh.  Granit.  Höbe63cm. 
Jetzt  in  Tourane  (FranzSsisch  Indo- 
cbina),  Musöe  Archöologique. 

227.  Hari-haia,  die  Vereinigung  von  Siva 
und  Vifpu  in  einer  Gestalt.  Die  rechte 
Körperhalfte  leigt  die  Attribute  äivaa, 
die  linke  die  des  Vi}?"-  Anfang  des 
7.  Jabrb.  Früher  in  Prasät  Andet,  jetrt 
im  Museum  lu  Phnom  Pen  (Kamboja). 
Nach  Groslier,  Art  Khmir,  PI.  4. 

3z8.  Nische  einer  Außenwand  des  CaQ<li  Ka- 
lasan.  Mitteljava.  Der  Tempel,  in  der 
Prambaaam- Ebene  gelegen,  ist  von 
einem  der  ^ücndra-Könige  im  Jabre 
779  der  Tärä,  d,  b.  der  weiblichen  Form 
des  Bodbisattva  Avalolütefvara.  ge- 
weiht worden.  Der  einzige,  sieber  da- 
tierte Bau  dieser  Periode. 


239.  Ca^i^i  Pawon,  kleiner  Tempd  im  Osten 
des  BorobuduT,  Mitteljava.  Ende  dea 
8.  Jahrb.  Nach  der  WiederhenteUung. 

230.  Lehreader  Buddha.  Hauptfigur  in  der 
Cella  des  CaQiji  Mendut,  eines  grODeren 
Heiligtums  im  Südosten  des  Borobudur, 
Mitteljava.    Ende  des  S.  Jahrh. 

Tafel  X.  Vajräsattva-Buddha,  in  der  Ge- 
bärde des  Lehrens  (Dbarmacakra-mn- 
drft).  Aus  einem  Stüpa  auf  der  obersten 
Terrasse  des  Borobudur  Ende  des 
6.  Jahrh.  Aus  dem  System  der  sechs 
Dhyäni-Buddhas,  von  denen  vier  92  mal 
je  auf  einer  der  vier  Seiten  des  Baus,  vom 
ersten  bis  zum  vierten  Umgang,  einer 
64  mal  in  den  Nischen  des  fQnften 
Umgangs  und  einer  9imal  in  den 
StQpen  der  obersten  Terrasse  dargestellt 

231.  Umgang  einer  oberen  Terrasse  des  Boro- 
budur. Man  sieht  die  erzahlenden  Re- 
liefs, die  den  Umgang,  hier  nur  auf  der 
Innenwand,  begleiten,  darüber  die 
Buddha-Nischen  und  die  kleinen  krö- 
nenden  Stüpen  der  Umg&nge. 


333'  Zwei  Reliefs  an  der  Innenwand  des 
ersten  Umgangs  des  Borobudur.  Oben 
ein  Relief  der  oberen  Reihe,  die  das 
Leben  des  Buddha  nach  der  Legende 
des  Lalitavistara  darstellt:  der  künftige 
Buddha  badet  im  Fluß  Naraüjanä, 
Gflttersöhne  atreuen,  ihm  zu  huldigen, 
Aloe-  und  Sandelholzpulver  und  himm- 
lische Blumen  ins  Wasser.  Unten  ein 
Relief  der  unteren  Reihe,  die  Avadäna- 
und  Jäkata-Szenen  bringt:  der  Bodhi- 
Eattva  SudhSna  spricht  mit  den  wasser- 
holenden Frauen  der  Kinoara-Pria- 
zessin  am  Brunnen.    Höhe  der  Reliefs 

Nach  KroiD-Erp,  Barabudur  I,  i6,  86. 


234.  Tempel  der  Bhavänl  in  Bhatgaon  (Ne- 
pal). 1703 eirichtet,  vieUeicbt  nachdem 
Vorbild  viel  alterer  Bauwerke.  Man  be- 
achte die  Kombination  der  VJerzahl 
(quadratischer  Grundriß)  und  der  Fftof- 
zahl  (Stufenpyramide  des  Sockels,  Inter- 
kolumnien,  Stufenpyramide  der  Dacher). 
Diese  nepalesischen  Stockwerktürme  er- 
inaern  an  die  Pagoden  Chißas  und  Ja- 
pans, aber  auch  an  steinerne  Stufen- 
tempel  auf  Java  und  hölzerne  T«mpel- 
türiueauEBali,  Man  denkt  an  den  Riesen- 
turm  des  Kaniäka  in  Purusapura.  Viel- 
leicht ist  eine  sehr  frühe  indische  Holt- 
bauform  die  gemeinsame  Grundlage. 
Pbot.  Dr.  Martin  Hürlimann,  Zürich. 


GrundriD  des  Borobudur.    {Nach  With) 


DIE  KUNST  DER  SPÄTZEIT 


237.  Räjar&nl  -  Tempd  in  Bhuvaneivara. 
Wahncheinlich  um  1x50,  nach  älteren 
Gelehrten  um  1000  v.  Chr.  Der  durch- 
gebildete Typus  des  Sikhara. 

238.  Kand&rya-MahAdeva-Tempel  in  Ka- 
jurftho,  Bundelkhavd.  Zwischen  950 
und  1050  erbaut.  Gesamthöhe  35,4  m. 
In  großartiger  Steigerung  Vorhallen, 
Ma^^pam  und  Sikhara  hinter-  und 
flbereinander  emporstrebend. 

Fhot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

239.  Tflrlaibung  am  Osttor  des  Sonnentem- 
pels (Sflrya  Deul)  zu  Konäraka,  Orissa. 
Um  1238  bis  X264.  Beispiel  architek- 
tonisch-plastischer Gliederung. 

240*  Sonnentempel  zu  Konäraka,  Orissa.  Um 
1238 — X264  erbaut.  Erhalten  ist  nur 
das  Ma9<Japam,  während  der  hohe  Si- 
khara-Turm  zerstört  ist.  Zerstörungen 
in  der  Mitte  der  Fronten  sind  ausgebes- 
sert. Der  Tempel  hält  mit  den  skulpier- 
ten  Rädern  an  seiner  Basis,  den  abge- 
schirrten Rossen  und  Elefanten  zu  seinen 
Seiten  die  Idee  des  Götterwagens  (Vi- 
mäna)  fest. 

241.  Lingaräja-Tempel  in  Bhuvaneivara. 
Um  1000  n.  Chr.  Blick  in  einen  Ge- 
samtkomplex zahlreicher  Einzeltempel 
derselben  Zeit. 

242.  Sfirya-Tempel  zu  Mudherä,  Gujarät. 
Vielleicht  11.  Jahrh.,  sicher  vor  1391. 
Teilweise  zerstört.  Schmuckhafteste 
Durchbildung  und  Durchbrechung  aller 
Bauglieder  durch  Skulptur. 

Nach  Havell,  Ideals  of  Indlan  Art,  PI.  17. 

243.  Tempel  des  Ädinätha  Tirthankara  auf 
dem  heiligen  Berge  Äbfi»  1032  von  Vimala 
Shä  gestiftet.  Durchblick  durch  die 
Säulenhalle  auf  das  Tor  zum  inneren 
Heiligtum.  Der  Tempel  ist  ganz  aus 
weißem  Marmor  erbaut. 

244.  Tempel  des  Neminätha  Tirthankara 
auf  dem  Berge  Abu,  1232  von  Tejahpäla 
gestiftet.  Auch  hier  der  Durchblick  auf 
das  innere  Heiligtum.  Weißer  Marmor. 

245.  Kuppelrelief  im  Ädinätha-Tempel  auf 
dem  Berge  Abu.  Rosette,  in  den  12  inne- 
ren und  24  äußeren  Blütenblättern  je 
eine  Tänzerin,  im  äußeren  Ring  32  Tän- 
zerinnen,  wohl   als   Apsaras   gedacht. 


246.  Pfeüerhalle  eines  JainarTempeb  in 
Delhi.   Wohl  15.— 16.  Jahrh. 

Nach  Architectura  Indiana,  FL  45. 

Tafel  XI.  Caumukh,  Jaina-Tempel,  in  Satmft- 
jaya,  Gujarät.  Caumukh  (Caturmnkha) 
heißt  soviel  wie  Viergesicht.  Erbaut 
x6i8. 

247.  Der  Tempelberg  Satruftjaya  (Pälitänä) 
in  Gujarät.  Eines  der  großc»i  Heilig- 
tümer und  Pilgerstätten  der  Jaina,  eine 
heilige  Stadt,  die  nur  am  Tage  besucht, 
bei  Nacht  verlassen  ist.  Alte  Tempel 
seit  860,  neue  und  erneuerte  von  X530, 
1618  usw. 

248.  Der  große  RäjräjeSvara-Tempel  in  Tan- 
jor,  dem  Siva  geweiht.  Vollendet  vor 
I  o  1 2 .  Vorne  ein  niedriges  Ma^^apam,  da- 
hinter die  steile  Pyramide  des  Vimäna. 

Pbot.  Wiele  &  Klein,  Madras. 

249.  Seitenaufgang  des  RäjräjeSvara-Tem- 
pels  in  Tanjor. 

250.  Subra^maniya-Tempel  in  Tanjor,  dem 
Kärttikeya,  einem  Sohne  äivas,  geweiht. 
In  der  alten  südindischen  Tradition  mit 
reichster  schmuckhafter  Durchbildung. 

17.  oder  18.  Jahrh. 

251.  Hoy^eivara-Tempel  in  Halebid,  Mai- 
sür.  Von  den  HoySala-Königen  erbaut 
und  131 1  unvollendet  hinterlassen.  Aus* 
geführt  ist  nur  das  Untergeschoß  der  rie- 
sigen Bauanlage,  dieses  aber  ganz  über- 
deckt mit  Reliefplastik.  Von  unten 
nach  oben  zuerst  eine  Folge  von  Tier- 
friesen, dann  Szenen  aus  dem  Rämä- 
ya^a,  femer  ein  breiter  Fries  mit  Göt- 
tern   und    Apsaras   in   hohem    Relief. 

252.  Torturm  (Gopuram)  des  Tempels  in 
Strevelliputur,  Südindien.  In  dem  stei- 
len Ansteigen  streng  und  klar  zusam- 
mengehalten. 

253.  Zweiter  Torbau  (Gopuram)  des  Tem- 
pels in  Srirangam,  Südindien.    17.  bis 

18.  Jahrh.     Die    Plastik    überwuchert 
den  architektonischen  Kern. 

254.  Tempel  des  SundareSvara  Siva  in  Ma- 
dura,  erbaut  von  Tirumala  Näy3rak 
(1623— 1659).  Blick  auf  die  flachge- 
deckten Säulenhallen  und  die  riesigen 
Tortürme. 
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Tafel  XII.  Tempel  des  Jambuke^vara  (Siva) 
in  Trichinopoly,  Südindien.  Heiliger 
Teich  mit  Säulenhallen  und  Umgang. 

17.  Jahrh. 

255.  Grundriß  des  Tempels  von  Srirangam. 
Der  Plan  zeigt  das  Wachstum  des  Tem- 
pelbezirkes um  einen  inneren  Kern  und 
die  Anordnung  der  immer  riesiger  wer- 
denden Gopuras.  Die  innersten  Teile 
13.  — 14.  Jahrh.,   die   äußeren    17.   bis 

18.  Jahrh. 

Nach  Griggs,  India,  PI.  53. 

256.  Holzgeschnitzter  Götterwagen  in  Mai- 
sür.  17. — 18.  Jahrh.  Der  Wagen  wird 
bei  den  jährlichen  Prozessionen  benutzt 
und  von  Elefanten  gezogen. 

257.  Pudu-Ma^dapam  (Vorhalle)  des  Mlnä- 
ksi-SundareSvara-Tempels  in  Madura. 
Erbaut  von  Tirumala  Näyyak  (1623 
bis  1659).  Üppigste  Entfaltung  ba- 
rocker Plastik. 

258.  Andere  Ansicht  derselben  Vorhalle. 

259.  Brunnenhaus  zu  Al;imadäbäd.  Beispiel 
des  indo-islamischen  Mischstils.  Etwa 
16.  Jahrh. 

260.  Lotos-Mahal-Pavillon  im  Königspalast 
zu  Vi jay anagar.  14. — 16.  Jahrh.  Zer- 
stört 1565.  Indische  Grundmotive  mit 
islamischem  Einfluß. 

Tafel  XIII.  Steinerne  Elefanten,  auf  der 
Nordseite  des  Sürya-Tempcls  zu  Konä- 
raka.  Sie  sind  wie  die  Rosse  der  Süd- 
seite als  abgeschirrte  Zugtiere  des  Göt- 
terwagens gedacht.    Um  1238— 1264. 

261.  Erotische  Skulpturen  am  Sürya-Tem- 
pel  zu  Konäraka.  Der  Geschlechtsakt 
hat  in  den  indischen  Religionen  oft  eine 
kultische,  ja  mystische  Bedeutung. 

262.  Weiblicher  Torso.  Gipsabguß,  wahr- 
scheinlich von  einem  der  Tempel  in 
Orissa.    11.— 13.  Jahrh. 

263.  Apsara.  Gipsabguß  von  einem  Tempel 
in  Orissa.  11. — 13.  Jahrh.  London, 
Victoria  and  Albert  Museum. 

Nach  Havell,  Ideals  of  IndianArt»  PI.  12. 

264.  Apsara,  einen  Ring  ins  Ohr  fügend. 
Fragment,  vielleicht  vom  Tempel  in 
Khajuräho.  Um  1000  n.  Chr.  ?  Berlin, 
Sammlung  Brandt. 

Neuaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 


265.  Tärä,  die  weibliche  Form  des  Bodhi- 
sattva  AvalokiteSvara.  Bronze  aus 
Nepal.  Etwa  16.  Jahrh.  Berlin,  Samm- 
lung J  eideis. 

266.  Sundaramürti-Svämi,  ein  Sivaitischer 
Heiliger,  der  im  8.  Jahrh.  lebte.  Sta- 
tuette des  12. — 13.  Jahrh.  Kupfer- 
guß, Höhe  37  cm.  Gefunden  in  Polon- 
näruva,  Ceylon,  jetzt  im  Museum  zu  Co- 
lombo. 

Nach  Coomarasvamy,  ViSvakarmä  I,  63. 

267.  Pattini  Devi,  die  Göttin  der  Keusch- 
heit.  Auch  als  Tärä  gedeutet.   Kupfer- 
guß,   vergoldet.     Höhe    1,46  m.     Aus 
Ceylon.    London,  British  Museum. 
Nach  Coomarasvamy,  Visvakarmä  I,  48. 

268.  ^iva  Nataräja.  der  tanzende  Siva.  Der 
Gott  hält  in  der  rechten  Hand  eine 
kleine  Trommel  (Damaru),  in  der  linken 
eine  Flamme.  In  den  Locken  ein  Lö- 
wenhaupt, eine  Schlange,  die  Mond- 
sichel und  andere  Abzeichen.  Unter 
den  Fuß  tritt  er  einen  Zwerg,  der  Un- 
wissenheit oder  Täuschung  (Mära)  be- 
deutet. Einst  umgab  ein  großer  Flam- 
menkranz die  ganze  Figur.  Südindische 
Bronze.  Höhe  etwa  1,20  m.  Typus  des 
10. — 12.  Jahrh.,  vielleicht  später.  Ma- 
dras, Government  Museum. 

269.  Kopf  des  äiva  Nataräja  Abb.  268. 

270.  Krifna  erwartet  seine  Geliebte  Rädhä 
im  Garten.  Miniatur  eines  Manuskripts 
aus  Gujarät.  16.  Jahrh.  Auf  Papier, 
23^  17,5  cm.  Boston,  Museum  of  Fine 
Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

271.  Madhu-mädhavi  Rägii;ii,  Sturmwolken, 
Donnerrollen  und  ihre  Wirkung  auf  das 
Herz  der  Frauen  darstellend.  Miniatur 
aus  einer  Rägmälä-Folge.  Diese  Bilder 
illustrieren  die  36  Rägäs  oder  Rägi^Is, 
d.  h.  die  musikalischen  Ton  weisen  und 
die  ihnen  entsprechenden  Gemüts- 
stimmungen durch  lyrische  Szenen. 
Räjputen-Stil,  Anfang  des  17.  Jahrh. 
Auf  Papier,  25  :  17,5  cm.  Boston, 
Museum  of  Fine  Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

272.  Krif^a  kehrt  am  Abend  mit  den  Herden 
nach  Gokula  heim.  Hirten  und  Hir- 
tinnen geleiten  ihn,  Frauen  schauen  aus 
den  Fenstern  und  Baikonen.    Räjpu- 
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tische  Miniatur  aus  PahArif    KäAgfä. 

Ende    des     i8.  Jahrh.      Auf    Papier, 

27 :  21,5  cm.    Boston,  Museum  of  Fine 

Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

Tafel  XrV.  Varsä-Vihära.  Die  Umarmung 
des  Kp^a  und  der  Rädhä  unter  der 
Regenwolke.  Ringsum  Kühe,  Hirten 
und  Hirtinnen,  die  unter  Bäumen  vor 
dem  Regensturz  Zuflucht  suchen.  Eine 
Szene  des  Kfif i^a-Mythos,  der  im  Sinne 
der  Natursymbolik  und  des  Stimmungs- 
bildes gedeutet  ist.  Miniatur  aus  Räja- 
sthäni.  Etwa  17.  Jahrhundert. 
Nach  Gangoly,  Rajput  Painting,  PI.  43. 

273.  Ras  Lila  (Ausschnitt):  ein  Chor  von 
Frauen,  Liebhaberinnen  des  Kp^^a. 
Räjputische  Miniatur  aus  Pahäri,  KäÄ- 
grä.  Ende  des  18.  Jahrh.  Auf  Papier, 
10 :  8  cm.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts« 
Photo  des  Museums  in  Boston. 

274.  Vi^QU,  von  Garuda  getragen.  Das  ver- 
göttlichte  Bildnis  des  Königs  Erlanga 
von  Ostjava  (t  1043),  einst  in  der  Wand 
des  Begräbnis-Badeplatzes  des  Königs. 
Jetzt  im  Museum  zu  Majakerta  (Ost- 
java). 

Photo    des    Karl-Emst-Gsthaus-Archives, 
München. 

275.  Prajfiä  Päramitä,  die  Verkörperung  der 
höchsten  Erkenntnis,  als  Bodhisattva. 
Um  1290  oder  1350.  Höhe  1,26  m. 
Einst  in  Ca^di  Siiägasäri.  Ostjava,  jetzt 
im  Rijks  Ethnographisch  Museum  zu 
Leiden. 

Nach  Coomarasvamy,  Vi^vakarmä  I,  5. 

276.  Trailokya-vijaya,  den  Triumph  der 
Buddha-Lehre  über  Siva  und  Pärvati 
verkörpernd.  Kleinbronze,  Höhe  15  cm. 
Etwa  12.  Jahrhundert.  Aus  Yogyakarta, 
Mitteljava,  jetzt  im  Museum  zu  Batavia. 
Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

277.  GaijieSa,  der  elefantenähnliche  Sohn  des 
äiva  und  der  Pärvati,  der  Gott  der 
Weisheit.  1239  datiert.  Statue  aus 
Jimbe  bei  Blitar.  jetzt  in  Bara,  Ostjava. 

Photo    des     Karl-Emst-Gsthaus-Archives, 
München. 

278.  Die  trauernde  Sita  in  der  Gefangen- 
schaft bei  Rävana,  mit  ihrer  Dienerin. 
Motiv  aus  dem  Rämäyapa.  Flachrelief 
auf  der  Nordseite  des  Sockels  von 
Capdi  Panataran,  Ostjava.  13.  bis 
14.  Jahrh.  Beispiel  für  den  flächenhaft- 


omamentalen  Stil  des  spätjavanischea 
Relief  und  der  Zeichnung. 

Photo    des    Karl-Emst-Osthaus-Arcfaives» 
München. 

Tafel  XV.  Göttin  der  Fruchtbarkeit,  in  Ge- 
stalt einer  schwangeren  Frau.  Hole- 
statuette mit  farbiger  Fassung  aus  Bali. 
19.  Jahrh.  Zandvoort,  Sammlung  Frei- 
herr von  der  Heydt. 

279.  Grundriß  des  Tempels  Ankor  Vät  in 
Kamboja.  Erste  Hälfte  des  12.  Jahr- 
hunderts. 

Nach  Foumerau-Porcher,  Ruines  d' Angkor, 
PI.  17. 

280.  Front  des  Tempels  Ankor  Vät. 

281.  Galerie  des  mittleren  Hofs  in  AÄkor 
Vät.  An  der  rechten  Wand  in  flachem 
Relief  unten  die  Höllenstrafen,  dann 
ein  Garuda-Fries,  oben  die  Himmels* 
freuden. 

282.  Galerien  und  Zwischenturm  des  Haupt- 
eingangs in  Ankor  Vät. 

Nach  Foumereau-Porcher,  Ruines  d' Angkor, 
PL  19. 

283.  Turmbekrönung  des  Bayon  in  Ankor 
Thom,  Kamboja.  Erste  Hälfte  des 
II.  Jahrh.  Die  Türme  waren  als  Catur- 
mukha-Lingas  (Lingam  mit  vier  Ge- 
sichtern) und  Sinnbilder  des  Siva  ge- 
dacht. 

Nach  Foumereau-Porcher,  Ruines d* Angkor, 
PI.  38. 

284.  Ober-  und  Unterwelt,  die  Freuden  der 
Himmelswelten  und  die  Qualen  der 
Verdammten  darstellend,  getrennt  durch 
einen  Garuda-Fries.  Flachrelief  an  der 
Südwand  der  mittleren  Galerie  des 
Ankor  Vät. 

285.  Vi§9u  kämpft  wider  die  Asura.  Flach- 
relief in  der  mittleren  Galerie  des  Ankor 
Vät. 

Nach  Foumcreau,  Ruines  Khmires,  PI.  90. 

286.  Himmlische  Tänzerin  (Apsara).  Deko- 
ratives Relief  in  Ankor  Vät.  Erste 
Hälfte  des  12.  Jahrh. 

Nach  Foumereau,  Ruines  Khmires,  PL  44. 

287.  Näga-Buddha:  Buddha  unter  dem 
Schirm  des  Näga-Königs.  Etwa  12.  Jahr- 
hundert. Aus  Kampong  Thom,  Präh- 
Khän,  Kamboja.  Jetzt  in  Paris,  Muste 
Indochinois. 

Nach  Foumereau,  Ruines  Khmferes,  PI.  105. 
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288.  Ananda-Tempel  in  Alt-Pagän,  Birma. 
X082  — 1090  erbaut. 

Phot.  Thompson,  London. 

289.  Mingalazedi-Stüpa  in  Alt-Pagän,  Birma. 
1274  erbaut.  Man  beachte  die  Verwandt- 
schaft des  Grundrisses  mit  dem  des 
Borobudur  auf  Java. 

290.  Mahäbodhi  -  Tempel  in  Alt  -  Pagän, 
Birma.  1215  nach  dem  Vorbild  von 
Bodhgayä  erbaut.  Neu  ist  der  hohe 
Unterbau,  die  Ecktürme  usw. 

291.  Silbertempel  in  Mandalay,  Birma. 
Zweite  Hälfte  des  19.  Jahrh.  Holzbau 
mit  reichstem  Schmuck. 

292.  Phra-Prang  im  Vät  Cheng  zu  Bangkok, 

Siam.  19.  Jahrh.  Letzte  Ausgestaltung 
des  Stüpa. 

293*  Tempel  im  Königspalast  zu  Bangkok, 
Siam.    19.  Jahrh. 

294.  Geschnitztes  Portal  im  Tempel  Vät 
Suthat  zu  Bangkok.  Von  Phra  Lötla, 
dem  zweiten  König  der  jetzigen  Dy- 
nastie, in  der  zweiten  Hälfte  des 
18.  Jahrh.  errichtet,  angeblich  unter 
eigenhändiger  Mitarbeit  und  nach  einem 


Vorbild  aus  der  1757  zerstörten  Stadt 
Ayuthiä. 

Photo   des    Karl-Emst-Osthaus-Archives, 
München. 

295.  Türflügel  eines  Bücherschranks  mit 
Darstellungen  aus  der  Buddha-Legende. 
Die  Flucht  des  Bodhisattva  auf  dem 
Roß  Kanthaka,  mit  dem  Rosselenker 
Cana.  Schwarzlack,  mit  Perlmutter 
eingelegt,  das  Pferd  vergoldet.  Im  Tem- 
pel Vät  Benchamabophit  zu  Bangkok. 
19.  Jahrh. 

Photo    des    Karl-Emst-Osthaus-Archives, 
München. 

296.  Der  Donnergott  Ramesuon  verfolgt  die 
Blitzgöttin  Me  Kala,  die  das  Blitzjuwel 
in  der  Hand  hält,  über  den  Himmel. 
Bild  in  Schwarz- Gold-Lack  auf  einem 
Gong  aus  gehämmerter  Bronze.  Her- 
kunft aus  Phra  Bat,  die  Lackarbeit  ans 
Südsiam.  Leipzig,  Museum  für  Völker- 
kunde (Sammlung  Döhring). 

Photo    des    Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
München. 

Tafel  XVI.    Buddhakopf  aus  Siam.    11.  bis 
12.  Jahrh.  Stein  mit  vergoldetem  Lack- 
überzug. Höhe  34  cm.  Boston,  Museum 
of  Fine  Arts. 
Photo  des  Museums  in  Boston. 
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299.  BroDiepauke  (T'ung-ku).  Wagerecbt 
stehende  große  Pauke  oder  Trooimcl 
tum  rituellen  Gebiaucb.  Auf  vier 
FüßeD  ruhend,  oben  von  einem  Paar 
Maodarinen- Enten  bekrönt.  Auf  beiden 
Seiten  eine  menschenähnliche  Figur  mit 
Maske,  deren  Glieder  in  Ornament 
Abergehen.  Altere  Chou- Dynastie,  etwa 
erste  Hälfte  des  i.  Jahrtausends  v,  Chr. 
BronreguB,  vielleicJit  einst  mit  MctaU- 
einlagen.  Osaka,  Sammlung  Sumitomo 
Kichixayemon. 

Nach  Senoku  SeUbö,  PI.  ijo. 

300.  Zwei  Gefäße  für  Opferwein  (YQ).  Das 
eine  in  Gestalt  eines  Untiers  mit  auf- 
gerissenem   Rachen,    das    mit    beiden 

Mann  festhält,  du  ändere  in  der  klas- 
■ischra  Form  alt  bauchige  Vase  mit 
Deckel,  durcb  vier  Rippen  senkrecht 
gegliedert,  auf  dem  Bauch  Je  eine  stili- 
■ierte  Uaiko  mit  Augen  (Too-tieb),  die 
wagerecbten  Bänder  paarweise  mit  stili- 
sierten Tieren  geschmflckt.  Alter  und 
Technik  wie  Abb.  199-  Osaka,  Samm- 
lung Sumitomo  Kichizayemon. 
Nach  Senoku  Selsbö,  PI.  58,  68. 

30t,  1.  Becher  fOr  Opferwein  (Tsun).  Der 
eich  Ufnende  Hals,  der  Bauch  und  der 
Fuß  des  Gefäßes  klar  gegliedert  und 
doch  zu  einer  Einheit  lyhndrischer 
Form  verbunden.  Man  beachte  den  ver- 
schiedenen Grad  der  Flastiiität  des  Or- 
naments, dessen  Hauptmotiv  auch  hier 
die  stark  stihaierte  dämonische  Maske 
(Tao-tieh)  ist. 

3.  Kessel  far  Opferfleisch  (Ting).  Ein 
einfacher  Kessel  mit  zwei  Henkeln,  der 
auf  drei  FOBen  steht,  aus  den  einfachen 
Formen  frühen  TApfergeräts  abgeleitet. 
Alter  und  Technik  beider  Gefäße  wie 
Abb.  29g.  Osaka,  Sanunlnng  Sumitomo 
Kichizayemon. 
Nach  Senoku  Seisbö,  PI.  I,  91. 

303.  Weinkrug  (Hu).  Die  rituelle  Bestim- 
mung tat  fraglich.    Die  Wände  sind  in 


wagrechte  Streifen  gegliedert,  auf  denen 
ein  Gewimmel  phantastischer  Tiere 
(Drachen  u,  dgl.)  und  kämplendet  Meo- 
sehen  oder  Geister  dargestettt  i»t. 
BronzeguQ,  die  ügOrtiche  Darstellung 
in  hellem  Metall  eingelegt.  Höhe  jS  cnt. 
1.  Jahrb.  vor  bis  2.  Jabrh.  n.  Cht.  Bor* 
lin.  Ostasiatisches  Museum. 
Photo  des  OstDsia tischen  Museums,  Berlin. 
TafelXVIl.  Gefäß  für  Opferwein  (Tsun).  Im 
Gegensatz  zu  dem  älteren  Beispid 
schlankere  Gestaltung  auf  rechteckigem 
GrundriG,  der  Fuß  von  zwei  Tieren  g^ 
tragen  und  mit  reichster  plastiscli«r 
AusscbmQckung  durch  Tiere  als  Henkel, 
Eck  Verzierungen  und  Friese,  Der  Kör- 
per des  GefäUcs  selbst  ist  in  weichem 
Relief  mit  einem  reichen  Bandgeschlinge 
ichlangenhafter  Körper  bedeckt.  Um 
den  Deckel  ein  doppelter  Kranz  durch- 
brochener BlQtenbl&tter.  in  der  Mitte 
ein  stehender,  tlügelschlagender  Kra- 
nich. Die  Tiere  wahrscheinlich  sinn- 
bildlich  fOr  Himmelsrichtung^  und 
Elemente.  Vielleicht  ist  eben  dies  ein 
Charakteristikum,  durch  das  alle  dieia 
Geräte  als  geweiht  und  als  Gegensttnde 
des  Kultus,  wohl  des  Totenkultos,  be- 
zeichnet wurden.  Dünnwandige  Bronse. 
einst  mit  Gold  eingelegt.  Dieses  GetU 
stammt  mit  einer  großen  Anzahl  an- 
derer aus  dem  reichen  Schatz  von  Hsin- 
chtng-hsien  (Prov.  Honan),  der  1913 
ausgegraben  wurde.  Ein  einziges  Gefftfi 
trägt  eine  Inschrift,  aus  der  chinesiache 
Archäologen  eine  Datierung  in  daa 
6.  Jahrh.  v.  Chr.  erschließen.  Wahi^ 
scheinlicher  ist  das  Ende  der  Chou-Zdt, 
etwa  das  4. — 3.  Jahrh,,  wenn  nicht 
eine  noch  spätere  Entatehungszeit.  Daa 
vorUegende  StQck  bt  in  seinem  pla- 
stischen Schmuck  ans  einer  großen  An- 
zahl vorhandener  BmcbstOcke,  aber 
anscheinend  richtig  «asammengesetrt 
worden.  Höhe  etwa  80  cm.  Jetst  mit 
dem  größten  Teil  des  Broniefnndes  ia 
einem  besonderen  Gebäude  des  Wta- 
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miao  (K'ung-tse-Tempels)  der  Provinz- 
hauptstaxlt  K'ai-f^ng-fu  (Honan). 

303,  I.  Zweiteiliges  Kochgefäß  (Chiao-tou). 
Kugelform  aus  zwei  Hälften,  die  mit 
Ösen  zum  Zusammenschließen  und  mit 
je  drei  Henkeln,  bzw.  Füßen  versehen 
sind.  Das  Gefäß  diente  vielleicht  pro- 
fanen Zwecken,  es  ist  typisch  für  die 
schlichte  und  reine  Formung  der  Han- 
Dynastie  (2.  Jahrh.  vor  bis  2.  Jahrh. 
n.Chr.).  Bronze.  Osaka,  Sammlung  Su- 
mitomo  Kichizayemon. 
2.  Becher  für  Opferwein  (Ku).  Ritual- 
bronze der  Chou-Dynastie.  2. — I.  Jahr- 
tausend V.  Chr.  Osaka,  Sammlung  Su- 
mitomo  Kichizayemon. 
Nach  Senoku  Seishö,  PI.  20,  ii6. 


304,  I.  Tierkampf.  Ein  Hirsch  oder  Renn- 
tier,  die  Stangen  des  Geweihs  in  geehrte 
Vogelköpfe  endigend,  von  einem  Raub- 
tier angefallen.  Im  Thema  und  in  der 
Formenbehandlung  der  sog.  Skythen- 
kunst des  nordasiatischen  Ländergürtels 
aufs  engste  verwandt.  Beschlag  aus 
Gold.  Han-Dynastie.  Angeblich  in  der 
Provinz  Hunan  ausgegraben.  1926  im 
Kunsthandel  in  Peking  (Dr.  Herbert 
Müller),  später  in  London. 

2.  Phönix.  Beschlag  aus  vergoldeter 
Bronze.  Im  Stil  der  Chou-Bronzen, 
vielleicht  zweite  Hälfte  des  i.  Jahr- 
tausends V.  Chr.  1926  in  China  erwor- 
ben, später  im  Besitz  der  Kunsthand- 
lung Dr.  Otto  Burchard  u.  Co.,  Berlin. 


DIE   KUNST  DES   ALTERTUMS 


307.  Knabe  oder  Diener.  Oberteil  einer  Figur 
aus  gebranntem  und  bemaltem  Ton. 
Grabbeigabe  der  Han-Dynastie  (2.  Jahr- 
hundert vor  bis  2.  Jahrh. n. Chr.).  Höhe 
30  cm.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propyläen- Verlags. 

308.  Stehendes  Roß,  einen  bogenbewehrten 
Barbaren,  der  auf  dem  Rücken  liegt, 
unter  sich  tretend.  Granit,  überlebens- 
groß. Vor  dem  Grabhügel  des  Feld- 
herm  Ho  Ch'ü-ping  (f  117  v.  Chr.),  des- 
sen Grabmal  nach  der  Gestalt  des  Berges 
Ki-lien  auf  Befehl  des  Kaisers  errichtet 
worden  ist.  Ältestes  datierbares  Beispiel 
der  chinesischen  Steinskulptur.  Hsü- 
ping-hsien  bei  Si-an-fu   (Prov.  Shensi). 

309.  Schreitender,  geflügelter  Löwe.  Stein - 
figur  am  Grab  des  Kao  Yi  bei  Ya-chou- 
fu  (Prov.  Ssetschuan).  Anfang  des 
3.  Jahrh.  n.  Chr. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  54. 

310.  Torpfeiler  von  der  Umfriedung  des 
(alten)  Tempels  der  Gottheit  T'ai-shi, 
d.  h.  des  Sung-shan,  des  zentralen  der 
fünf  heiligen  Berge  des  alten  China.  Die 
Quader  sind  mit  ornamentalen  und 
figürlichen  Flachreliefs  bedeckt,  die  Be- 
krönung  bildet  die  Formen  eines  Ziegel- 
daches nach.  Datiert  118  n.Chr.  Der 
(erneuerte)  Tempel  liegt  8  Li  östlich  von 
Töng-föng-hsien,  südlich  des  Sung-shan, 
im  Herzen  der  Provinz  Honan. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  i. 


311,  312,  Tafel  XVIII.  Ansicht  und  Einzel- 
heiten zweier  skulpierter  Steinpfeiler, 
die  den  Eingang  zum  Grabe  des  Shßn 
flankierten.  Im  oberen  Abschluß  Nach- 
bildung des  komplizierten  Gebälk- 
systems einer  Holzarchitektur  und  des 
Ziegeldaches.  Auf  allen  leeren  Flächen 
Reliefdarstellungen :  Phönixe,  Drachen 
und  dämonische  Masken,  Zwerge  als 
Träger  der  Ecken,  wilde  Jagden  und 
Geister,  auf  Hirschen  reitend.  Man  be- 
achte die  verschiedenen  Arten  des  Re- 
liefs und  die  Stilsicherheit  in  der  Durch- 
bildung. 2.  Jahrh.  n.  Chr.  Bei  Ch'ü- 
hsien  (Prov.  Ssetschuan). 
Nach  Segalen,  Mission,  PL  16,  19,  20,  23. 

313.  Die  Musik  der  Geister.  Steinrelief  einer 
Grabkammer,  datiert  113  n.  Chr.,  wahr- 
scheinlich aus  Shantung.  Die  Dar- 
stellung ist  im  einzelnen  noch  nicht  klar 
gedeutet.  Höhe  88  cm.  Früher  Samm- 
lung Tuan  Fang,  jetzt  Sammlung  Frei- 
herr von  der  Heydt,  als  Leihgabe  im 
Ostasiatischen  Museum  zu  Berlin. 
Photo  des  Ostasiatischen  Museums,  Berlin. 

314.  Wand  mit  gepreßten  Tonziegeln  im 
Grab  des  Pao  San-niang  bei  Chao-hua- 
hsien  (Prov.  Ssetschuan).  Um  200  n. 
Chr.  Neben  dem  geometrischen  Orna- 
ment kehrt  das  wohl  im  Totenkult  be- 
gründete Motiv  des  Mannes,  der  im 
Wagen  einem  Tore  zueilt,  immer  wieder. 
Nach  Segalen,  Mission,  PI.  58. 
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315*  Oben:  Reiterkampf  und  Bogenschflt- 
zen;  unten:  Wagenxug  mit  Musikanten. 
Eingetiefte  Reliefgravierungen  auf  den 
steinernen  Wandplatten  einer  kleinen 
Opferhalle  vor  dem  Grabhügel  des  sog. 
Hsiao-t'ang-shan  (Hügel  der  von  kind- 
licher Liebe  errichteten  Opferhalle)  bei 
Fei-ch'eng-hsien  (Prov.  Shantung).  Die 
Halle  hat  im  Innern  eine  Breite  von 
4»52  m  und  eine  Tiefe  von  2,32  m,  ihre 
nach  Süden  offene  Front  ist  in  der  Mitte 
von  einem  achteckigen  Pfeiler  geteilt. 
Die  Darstellungen  der  Wände  zeigen 
Kämpfe  und  Jagden,  feierliche  Aufzüge 
und  Empfänge,  aber  auch  mythische 
Wesen  und  Erscheinungen.  Die  In- 
schrift eines  Besuchers  (129  n.  Chr.)  gilt 
als  terminus  ante.  Die  Entstehungszeit 
ist  wohl  das  i.  Jahrh.  vor  oder  nach  Chr. 

Reproduziert  nach  Papierabklatsch,  Cha- 
vannes,  Mission,  PI.  45,  50. 

3 1 6—3 1 8.  Flachreliefs  über  vertieftem  Grunde 
auf  den  steinernen  Wandplatten  meh- 
rerer Grabkammem  der  Familie  Wu 
bei  Kia-hsiang-hsien  (Prov.  Shantung). 
Die  einzelnen  Kammern  hatten  innen 
eine  Breite  von  etwa  2,10  m,  eine  Tiefe 
von  etwa  1,40  m  und  eine  Höhe  von 
etwa  i«40  m.  Sie  waren  innen  mit 
Flachreliefs  bedeckt  und  gehörten  zu 
einer  größeren  Grabanlage,  deren  noch 
erhaltene  Torpfeiler  im  Jahre  147 
n.  Chr.  errichtet  worden  sind.  Die  In- 
schriften ergeben  als  weitere  Daten 
148,  151  und  167  n.  Chr.  Zu  der  Fa- 
milie Wu  gehörten  um  diese  Zeit  meh- 
rere hohe  Beamte  und  Offiziere  des 
Reiches,  die  teilweise  hier  bestattet  zu 
sein  scheinen.  Der  ganze  Komplex 
wird  nach  einem  von  ihnen  Wu-liang- 
tse,  d.  h.  Heiligtum  des  Wu  Liang  ge- 
nannt. Die  Darstellungen  sind  my- 
thischer und  historischer  Natur.  Der 
wiederholt  vorkommende  Empfang  in 
der  Halle  (Abb.  316  oben)  und  die  oft 
wiederkehrenden  Wagenzüge  (Abb.  316 
unten)  sind  nicht  mit  Sicherheit  ge- 
deutet. Wahrscheinlich  stellen  sie  nicht 
historische  Szenen  dar,  sondern  stehen 
mit  den  Vorstellungen  vom  Fortleben 
der  Seele  im  Zusammenhang.  Die  Luft- 
reise des  Königs  Mu,  der  auf  einem 
von  zwei  schnellen  Rossen  gezogenen 
Wagen  die  Himmel  durcheilt,  um  die 
göttliche  Herrin  des  Westens  und  den 
König  des  Ostens  zu  besuchen,  ist  eine 
Episode    des    romanhaften    Epos    von 


diesem  sagenhaften  Kaiser  (Abb.  317). 
Das  dritte  der  abgebildeten  Reliel» 
(Abb.  318)  zeigt  oben  einen  treuenWagen- 
lenker,  der  seinen  verwundeten  Herrn 
mit  dem  Wagendach  beschützt,  in  der 
Mitte  das  berühmte  Attentat  des  King 
K'o  auf  den  Kaiser  Ts'in  Shi  Hoang-ti, 
unten  die  mythischen  Urwesen  Fn-hsi 
und  Nü-kua,  rechts  die  männliche  nnd 
links  die  weibliche  Gestalt. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PL  123, 129,  Z3Z. 

3x9.  Wunderbare  und  Segen  bedeutende 
Erscheinungen.  Steingravierung  anl 
dem  in  den  Fels  gemeißelten  Ehrenmal 
des  Präfekten  Li  Hsi.  der  im  Süden  der 
Provinz  Kansu  eine  Straße  durch  un- 
wegsames Gebiet  ausgebaut  hatte,  und 
dem  ebenda  im  Jahr  171  n.  Chr.  ein 
Denkmal  gestiftet  wurde.  Dargestellt 
sind  oben  der  gelbe  Drache  und  der 
weiße  Hirsch,  unten  die  Zwillings- 
bäume, die  Riesenähre  und  der  Baum 
des  süßen  Taus,  alles  wunderbare  Na- 
turerscheinungen, die  als  Zeugnisse  gött- 
licher Segenskräfte  und  hoher  Herr- 
schertugenden galten. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  167. 

320.  Opfermahl.  Teil  einer  Steingravierung 
aus  der  Opferhalle  vom  Grab  des  Chu 
Wei,  eines  Generals  und  Markgrafen 
der  Han-Dynastie,  bei  Chin-hsiang- 
hsien  (Prov.  Shantung).  Man  sieht  die 
Zubereitung  und  Darbringung  der  Speise- 
und  Trankopfer  bei  einem  der  feierlichen 
Ahnenopfer,  die  das  Li-ki  beschreibt. 

Während  die  Abb.  316—319  Papierab- 
reibungen wiedergeben,  bei  denen  die  Ober- 
fläche der  Steinplatte  schwarz,  die  Ver- 
tiefungen weiß  erscheinen,  ist  hier  durch 
photographische  Umsetzung  eines  Ab- 
klatsches die  Fläche  weiß,  die  Zeichnimg 
schwarz  herausgebracht. 

321.  Gruppe  von  Männern.  Farbige  Malerei 
auf  weißem  Grund  von  einer  in  Ton  ge- 
preßten Giebelplatte,  die  im  Innern 
eines  Grabhügels  der  Han-Djmastie  bei 
Lo-yang  (Prov.  Honan)  ausgegraben 
worden  ist.  Die  Darstellung,  die  als 
Fries  eine  Reihe  von  Männern  im  Ge- 
spräch zeigt  (das  vorliegende  Bild  ist 
ein  Ausschnitt),  ist  noch  ungedeutet. 
Boston,  Museum  of  Fine  Arts. 

322.  Zwei  Gottheiten.  Farbige  Lackmalerei 
auf  einem  Tablett,  das  laut  Inschrift  im 
Jahre  69  n.  Chr.  in  der  kaiserlichen  Werk- 
statt   zu  Cheng-tu   (Prov.  Ssetschuan) 
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entstanden  ist  und  in  einem  Grabe 
bei  Pyöng-yang  (Nordkorea)  ausgegra- 
ben wurde.  Ob  die,  wie  es  scheint,  auf 
einem  Felsgipfel  oder  einem  Baum- 
strunk   thronende     Gestalt    männlich 


oder  weiblich  ist,  ob  die  kniende  die 
Gattin  oder  Dienerin  darstellt,  ist  un- 
gewiß. Tokyo,  Archäologisches  Institut 
der  Kaiserlichen  Universität. 
Nach  Bukkyö  Bijutsu,  Maiheft  1926. 


DIE  KUNST  DES  ÜBERGANGS 


325  —  329.  Ku  K'ad-chi:  Fünf  Bilder  aus  der 
Bildrolle  zu  den  ,, Lehren  der  Hof- 
meisterin". Eine  Reihe  von  Einzelbildern 
mit  beigeschriebenem  Text  aus  dem 
gleichnamigen  Werk  des  Chang  Hua 
(232  —  300  n.  Chr.).  dem  berühmten 
Maler  Ku  K'ai-chi  (344—406)  zuge- 
schrieben. Von  manchen  Gelehrten  als 
Original,  von  anderen  als  Kopie  der 
Tang-Dynastie  angesehen,  die  aber 
den  Stil  des  Ku  K'ai-chi  im  wesent- 
lichen treu  bewahrt  habe.  Farbige  Ma- 
lerei auf  einer  langen  Seidenrolle,  der 
jedoch  Anfang  und  Ende  fehlen.  London, 
British  Museum.  —  Die  Abbildungen 
geben  im  einzelnen  folgende  Szenen 
wieder:  Abb.  325.  Die  Hofmeisterin, 
die  ihre  Lehren  niederschreibt,  mit  zwei 
Damen  des  kaiserlichen  Hofhalts.  — 
Abb.  326.  Die  Vorwürfe  des  Gatten, 
die  von  der  Frau  mit  Ehrfurcht  und  Er- 
gebenheit aufgenommen  werden.  — 
Abb.  327.  Das  Gespräch  am  Bettrand, 
wohl  als  Beispiel  der  eheUchen  Harmo- 
nie. —  Abb.  328.  Die  Toilette  des  Gat- 
ten, dem  die  Frau  vor  dem  Spiegel  das 
lange  Haar  kämmt,  und  der  die  fertige 
Frisur  nachprüft.  —  Abb.  329.  Die 
kinderreiche  Familie,  als  Beispiel  der 
Eintracht  des  Gatten  und  seiner  Frauen 
und  der  sorgsamen  Kindererziehung. 
Photos  des  British  Museum,  London. 

330,  331.  Bilder  zu  dem  Gedicht  über  die 
Flußgöttin  Lo-sh^n,  einem  Werk  des 
Ts'ao  Chi  vom  Jahre  222  n.  Chr.,  dem 
Ku  K'ai-chi  zugeschrieben,  wahrschein- 
lich Kopie  der  Sung-Dynastie  nach 
einem  Werk  des  4.-5.  Jahrhunderts. 
Bildrollc  auf  Seide,  früher  in  der  Samm- 
lung Tuan  Fang,  jetzt  in  der  Freer  Gal- 
lery  of  Art  zu  Washington.  Unsere  Bil- 
der zeigen  die  Flußfahrt  auf  der  bequem 
eingerichteten  Dschunke  und  den  Dich- 
ter, der  des  Abends  am  Ufer  sich  nieder- 
gelassen hat,  und  dem  die  Göttin  er- 
scheinen wird. 
Photos  der  Freer  Gallery  of  Art,  Washington. 


332.  Inneres  eines  koreanischen  Königsgra- 
bes, westlich  von  Pyöng-yang  (Nord- 
korea).  Etwa  6.  Jahrh.  n.  Chr.  Man  sieht 
von  der  Abschluß  wand  in  das  Innere 
der  eigentlichen  Grabkammer  und  da- 
hinter in  den  Vorraum  und  den  Gang, 
der  vom  Eingang  des  Grabhügels  ins 
Innere  führt.  Der  Raum  ist  auf  dem 
Bewurf  der  Steinwände,  der  Decke  und 
der  Eingangspfeiler  ausgemalt.  Die 
Malerei  gibt  eine  Holzarchitektur  wieder. 
Um  die  Pfeiler  winden  sich  goldene 
Drachen  auf  rotem  Grund.  Unter  der 
Decke  Phönixe,  darüber  Friese  mit 
Sternbildern,  mit  Wolkenbändem,  Was- 
serwellen, Feuerflammen,  in  den 
Zwickeln  Sonne  und  Mond,  im  Mittel- 
punkt eine  Blumenrosette.  An  den 
Hauptwänden  ein  thronendes  Paar  und 
Opferprozessionen,  in  der  Vorhalle 
Wächterfiguren. 

Nach  einer  japanischen  Zeichnung,  Chösen 
koseki  zufu  II,  538. 

333'  334-  Wand-  und  Deckengemälde  der 
Grabkammer  angeblich  des  Königs 
Yang-won,  westlich  von  Pyöng-yang 
(Nordkorea).  Etwa  6.  Jahrh.  n.  Chr. 
Die  Malerei  ist  hier  direkt  auf  die 
geglätteten  Granitquader  aufgetragen. 
Auf  den  Wänden  des  quadratischen 
Raums  die  Tiere  der  vier  Himmelsrich- 
tungen: Schildkröte  und  Schlange  (,,der 
schwarze  Krieger"  für  Norden),  der 
gelbe  Drache  (Osten),  die  roten  Phö- 
nixe (Süden),  der  weiße  Tiger  (Westen). 
Auf  den  Laibungen  und  Feldern  der 
Decke  ein  Rankenfries,  kosmische  Land- 
schaften, mythische  Tiere,  im  Zentrum 
die  Sonne. 
Nach  Chösen  koseki  zufu  II,  613,  616,  618. 

335.  Der  Grabweg  des  Prinzen  Hsiao  Chi 
(t  529)  bei  Nanking.  In  der  Ebene  öst- 
lich von  Nanking  befanden  sich  die 
Gräber  einer  Reihe  von  Kaisern  und 
Prinzen  der  kurzlebigen  Liang-Dynastie 
(502  —  556).  Erhalten  sind  nur  die  in 
bescheidenen   Dimensionen  gehaltenen 
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Gfmbwege,  die  in  der  Regd  ans  einein 
LOwenpaar,     einem    S&nlenpaar    und 
einem   Paar   Inachrifttaleln  bestehen, 
oder  Teile  dieser  Steindenkmäler. 
Nach  Segalen,  Mission,  PL  86. 

336.  S&ule  mit  Inschrift  vom  Grabweg  des 
Prinzen  Hsiao  Ching  (f  528)  bei  Nan- 
king. Das  Vorbild  der  S&ule,  deren 
unterer  Schaft  griechisch  erscheint,  ist 
in  Indien  zu  suchen.  Ein  echt  chine- 
sisches Dämonenrelief  als  Träger  der 
Inschrifttafel.  Die  Inschrift  selbst  in 
Spiegelschrift,  die  der  gegenüberstehen- 
den Säule  war  dieselbe  in  normaler 
Schrift. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  85. 

337.  Kopf  eines  brüllenden  Löwen  vom 
Grabweg  des  Prinzen  Hsiao  Ching  (f  528) 
bei  Nanking. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  *JT. 

338.  Fabeltier  vom  Grab  des  Kaisers  Ch'i 
Wu-ti  (t  493)  bei  Nanking.  Der  Kaiser 
gehört  noch  der  vorangehenden  Ch'i- 
Dynastie  (479 — 502)  an. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  70. 

339.  Geflügelter  Löwe  vom  Grabweg  des 
Prinzen  Hsiao  Hsiu  (t  518)  bei  Nanking. 
Nach  Segalen,  Mission,  PI.  73. 

340.  Pagode.  Mittelpfeiler  eines  Felstempels 
(Höhle  19)  von  Yün-kang  bei  Ta-t'ung- 
fu  (Prov.  Shansi).  Etwa  Ende  des 
5.  Jahrh.  Offenbar  die  genaue  Nach- 
bildung eines  hölzernen  Stockwerk- 
turms auf  quadratischem  Grundriß. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  241. 

Tafel  XIX.  Ziegelpagode  des  Tempels  Sung- 
yüeh-sse  in  einem  Tale  des  Sung-shan 
bei  T6ng-f6ng-hsien  (Prov.  Honan),  laut 
Inschrift  523  erbaut.  Der  Grundriß  bildet 
ein  Zwölfeck,  die  Anzahl  der  Stock- 
werke beträgt  fünfzehn.  Beide  Zahlen 
sind  ungewöhnlich,  ebenso  wie  der  Um- 
riß des  Baues,  der  auf  indische  Anregung 
hinweist;  in  dem  benachbarten  Kloster 
Shao-lin-sse  lebte  um  dieselbe  Zeit  der 
indische  Patriarch  Bodhidarma,  der 
Stifter  der  Ch'an-Lehre. 
Nach  Shina  Bukkyö  Shiseki  II,  140. 

341.  Vorhalle  eines  Felstempels  (Höhle  9)  in 
Yün-kang.  5.  Jahrh.  n.  Chr.  Der 
schmale  Vorraum,  aus  dem  die  Tür  und 
das  Oberfenster  rechts  in  den  Haupt- 
raum führen.    Einzelheiten  der  Plastik 


und  die  Bematong  lind  emenert,  io  dafi 
alles  etwas  xn  derb  cncheiiit. 
Nach  Shina  Bukkyö  Shiseki  II,  34. 

342.  Stehender  Buddha  aus  der  sog.  Nak- 
9atra-Höhle  von  Schortschuq,  sfldlich 
Qaraschar  in  Ostturkestan.  Vielleicht 
7.-8.  Jahrh.,  doch  in  T3rpus  und  Stil 
erheblich  alter.  Lehm  mit  farbiger  Be- 
malung. Höhe  121  cm.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spätantike  1, 39. 

343.  Sitzender  Buddha  aus  der  sog.  Kirin- 
Höhle  von  Schortschuq.  Entstehungs- 
zeit  und  Stil  wie  Abb.  342,  ebenso  die 
Technik.  Höhe  des  Sockels  32  cm,  der 
Figur  66  cm.  Berlin,  Museum  für  Völ- 
kerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spätantike  1, 3. 

344.  Hinduistische  Gottheiten.  Reliefs  aus 
der  Vorhalle  eines  Felstempels  (Höhle  8) 
in  Yün-kang.  5.  Jahrh.  Der  dreiköpf  ige 
Gott  auf  dem  Stier  ist  nach  Chavannes 
äiva  (MaheSvara),  die  fünfköpfige  Ge- 
stalt auf  dem  Vogel  deutet  Sin^  als 
Garuda-König,  wohl  mit  Unrecht. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  224,  226. 

345.  Sitzender  Buddha.  Relief  einer  Nische 
im  Felstempel  17  von  Yün-kang.  Ende 
des  5.  Jahrh. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  255. 

346.  Sitzender  Bodhisattva,  wohl  Maitreya, 
der  Buddha  des  künftigen  Weltalters. 
Nische  in  der  Nordwand  des  Felstem- 
pels Ku-yang-tung  (auch  Lao-kün- 
tung  genannt)  zu  Lung-mdn.  Um 
500—525. 

Nach  Shina  Bukkyö  Shiseki  II,  97. 

347.  Die  Buddhas  Prabhutaratna  und  ^kya- 
muni.  Diese  Darstellung  geht  auf  eine 
Stelle  des  Saddharma-pundarika-Sütra 
zurück,  wo  der  historische  Buddha 
durch  Glaubenskraft  den  Buddha 
Prabhutaratna  erscheinen  läßt  und  mit 
ihm  in  den  Lüften  ein  Religionsge- 
spräch führt.  Eine  buddhistische  Trans- 
figuration.  Feuervergoldete  Klein- 
bronze, datiert  518.  Höhe  26  cm. 
Paris,  früher  Sammlung  Peytel,  jetzt 
im  Louvre. 

348.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht  Mai- 
treya. Steinfigur  aus  dem  Tempel  Pai- 
ma-sse,  dem  berühmten  ältesten  Tempel 
des  Buddhismus  in  China,  östlich  von 
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Lo-yang.  Anfang  des  6.  Jahrh.  Höhe 
1,90  m.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts. 
Photo  des  Museums  in  Boston. 

Tafel  XX.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht 
Avalokitelvara  oder  Maitreya.  Erste 
Hälfte  des  6.  Jahrh.  Herkunft  aus 
Si-an-fu  (Prov.  Shensi).  Marmor.  To- 
kyo,    Sammlung     Hayasaki    Kökichi. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  XIII,  56. 

349.  Buddhistische  Votivstele  vom  Jahre 
554.  Das  oberste  der  erhaltenen  Relief - 
bilder  stellt  in  der  Mitte  die  Buddhas 
Säkyamuni  und  Prabhutaratna,  be- 
gleitet von  den  Bodhisattvas  Bai^ajya- 
raja  und  Avaloki teSvara  dar,  links  den 
meditierenden  Buddha  und  rechts  den- 
selben als  Waldeinsiedler.  In  dem 
Felde  darunter  in  der  Mitte  der  thro- 
nende ääkyamuni  zwischen  den  Jüngern 
Ananda  und  Kassyapa,  seitlich  zwei 
Bodhisattvas  und  zwei  Vajrapani  (Glau- 
benshüter  mit  Donnerkeilen).  In  den 
unteren  Reihen  kultische  Symbole  und 
Stifterbildnisse.  Die  Stele  war  nach 
den  ausführlichen  Inschriften  die  Stif- 
tung einer  größeren  Anzahl  von  Per- 
sonen, um  damit  sich,  ihren  Angehöri- 
gen und  allen  Wesen  zeitliches  und 
ewiges  Heil  zu  verschaffen.  Herkunft 
aus  der  Provinz  Shansi.  Boston,  Mu- 
seum of  Fine  Arts. 
Nach  Chavannes,  Six  Monuments,  PI.  39. 

350»  351-  Buddhistische  Votivstele  vom 
Jahre  543.  Auf  der  Vorderseite,  vor 
einer  großen  Mandorla  stehend,  Öäkya- 
muni  Buddha  zwischen  Ananda  und 
Kassyapa  und  zwei  Bodhisattvas.  Auf 
dem  Sockel  zwei  ruhende  Löwen  (größ- 
tenteils zerstört),  neben  der  Inschrift 
zwei  Vajrapani.  Die  Rückseite  zeigt 
oben  in  flachem  ReUef  ääkyamuni  und 
Prabhutaratna  im  Gespräch,  zwei 
stehende  Bodhisattvas  und  sechs  knien- 
de Mönche.  Auf  dem  Sockel  vier  von 
zwölf  Geisterkönigen,  Dämonen  der 
Fische  (wohl  für  Wasser),  Berge,  Bäume 
und  wahrscheinlich  des  Feuers,  also  von 
vier  Elementen.  Boston,  Museum  of 
Fine  Arts. 
Nach  Chavannes,  Six  Monuments,  PI.  12,  20. 

352»  353.  Skulpturen  der  Mittelgrotte  Pin- 
yang-tung  in  Lung-m6n,  südlich  von  Lo- 
yang  (Prov.  Honan).  Der  Grundriß  der 
Grotte  ist  ein  allseitig  abgerundetes 
Rechteck  von  etwa   10  m  Breite  und 


8  m  Tiefe,  die  Wände  vereinigen  sich 
oben  zu  einer  Kuppel,  die  Gesamthöhe 
beträgt  etwa  12  m.  Als  plastische  Mit- 
telgruppe an  der  dem  Eingang  gegen- 
überUegenden  Hauptwand  ein  Riesen- 
buddha zwischen  zwei  Bodhisattvas; 
weitere  stehende  Bodhisattvas  und 
Buddhas  schließen  sich  an  den  Sei- 
tenwänden an.  Die  Wand f eider  zwischen 
und  über  diesen  Figuren  zeigen  in  Re- 
liefstreifen Szenen  aus  der  Buddha- 
Legende,  Beter  und  himmlische  Heer- 
scharen, die  zwischen  Lotosblüten  und 
Baldachingehängen  auch  noch  die  Decke 
schwebend  erfüllen,  so  daß  der  gesamte 
plastische  Schmuck  des  Raumes  wie 
ein  einziger  großer  Hymnus  wirkt.  Die 
Reliefs  mit  den  Prozessionszügen  des 
stiftenden  Fürsten  und  seiner  Gattin 
(Abb.  352)  befinden  sich  an  den  Wän- 
den zu  beiden  Seiten  des  Eingangs. 
Nach  einer  ausführlichen  W^ihinschrift 
außen  neben  dem  Eingang  hat  man  die 
Grotte  als  eine  Stiftung  des  Prinzen  oder 
Königs  T'ai  von  Wei  aus  dem  Jahr  642 
angesehen.  Nach  Omura  Seigai  bezieht 
sich  diese  Inschrift  auf  eine  Nachbar- 
grotte. Die  Mittelgrotte  Pin-yang-tung 
ist  nach  ihm  eine  Stiftung  des  Kaisers 
Hsüan  Wu  zum  Gedächtnis  seiner  Mut- 
ter, der  Kaiserin- Witwe  W€n  Chao,  und 
wurde  523  vollendet.  Die  Stilverglei- 
chung macht  dieses  Datum  sehr  ein- 
leuchtend. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  293,  296  u. 
Shina  Bukkyö  Shiseki  II,  64. 

354.  Kopf  eines  Bodhisattva.  6.  Jahrh.  Dunk- 
ler Stein.  Brüssel,  Sammlung  Stoclet. 

355.  Kopf  eines  Buddha  oder  Bodhisattva. 
Um  600  n.  Chr.  Stein.  Früher  Stock- 
holm, Sammlung  F^hraeus. 

356.  Stehender  Bodhisattva,  angeblich  Aka- 
sagarbha,  doch  wahrscheinlicher  Avalo- 
kite^vara  (jap.  Kwannon).  Vielleicht 
koreanischen  Ursprungs,  um  600  n.  Chr. 
entstanden.  Bemaltes  Holz.  2,14  cm 
hoch.  Als  Eigentum  des  Tempels  Hö- 
ryuji  bei  Nara  jetzt  im  Kaiserlichen 
Museum  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  177. 

357.  ääkyamuni  Buddha,  zwischen  zwei 
Bodhisattvas  thronend.  Von  Kuratsu- 
kuri  no  Obito  Tori,  dem  Enkel  eines 
um  520  eingewanderten  Chinesen,  im 
Jahr  623  geschaffen.  Das  zentrale  Kult- 
bild im  Kondö  des  Tempels  Höryuji  bei 
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Nu«.  BnmMKuD  mf  baizenem  Poita- 
inent.  Höhe  der  BTiddh&-Flgur  lelbct 
68  cm,  der  gesamten  Gruppe  mit  Nim- 
bus und  Sockel  etwa  8  m. 
Noch  Japaneie  Temples,  PI.  178. 
358.  Sitiender  Bodbisattva,  gewöhnlich  als 
Kwacnon,  neuerdings  ab  Maitreya,  der 


Buddha  de«  kommenden  Wcltklteis,  g«> 
deutet.  Um  die  Uitt«  de«  7.  Jahrb. 
entatanden.  Dunkles  Holz,  ohne  ciiie 
Spur  von  farbiger  Fassung.  Hfibe 
1.36  m.  In  dem  kleinen  Knltranm  dM 
Chnguji,  eines  zum  Tempel  HOryuji  g«- 
höiigeu  Nonneuklosteis  bei  Naia. 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  CHINAS 


361.  Der  innere  Bezirk  dea  Tempels  Hörynji 
bei  Nan>.  Ana  der  Entstehungszeit  er- 
halten sind  das  Haupttor  (ChOmou},  die 
große  Halle  (Kondä)  und  die  Pagode. 
Der  gedeckte  Umgang,  der  den  ganzen 
Bezirk  im  Rechteck  einachlieQt,  ent- 
spricht dem  alten  Zustand,  ist  aber 
neueren  Datums.  Die  rückwärtige  Halle, 
die  dem  Haupttor  gegenüberliegt,  ist  an 
Stelle  eines  einst  größeren  und  pracht- 
volleren Tempels  errichtet.  Der  Tempel 
ist  im  Jahr  607  begrDndet  und  erbaut 
worden,  brannte  jedoch  etwa  hundert 
Jahre  später  nieder  und  wurde  um  711 
wiederhergestellt.  Die  obengenannten 
Gebäude  stammen  wahrscheinlich  aus 
»rZeit.  AnsichtvonderSodostecke. 


361.  Das  Mitteltor  (ChümoD)  des  H&rynji. 
von  auDen  (Sadra)  gesehen.  Sntlich 
der  Tordurchgänge  die  holtgescbnitcten 
Riesengestalten  zweier  Wachdamonen 
(Vajrapani,  jap.  Kongo  RÜdshi). 
Nach  Japanese  Temples,  PL  t«. 

Tafel  XXI.  KondA  (wOrtUch  „Goldene 
Halle")  und  Pagode  des  Hfiryuji,  von 
Norden  gesehen.  Die  beiden  UmgEUige 
im  Erdgeschoß  beider  Gebäude  stam- 
men  aus  jaugerer  Zeit  und  stOren  die 
Klarheit  des  architektonischen  Aufbaue. 
Vielleicht  und  auch  die  Geländer  der 
oberen  Stockwerke  und  die  Drachea- 
pfeiler  des  obersten  «pätere  Zutat. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  7. 


KoudA  des  Höryiiji.    Längsschnitt.    Wahrscheinlich  um  711,   (Nach  Japanese  Temples) 


Kondö  des  Töshödaiji.    Aufriß  der  Front.    Gegen  760.     (Nach  Japanese  Temples)] 


363.  Kondö  (Goldene  Halle)  des  Tempels 
Töshödaiji  bei  Nara.  Die  Haupthalle 
des  Tempels,  der  von  dem  chinesischen' 
Priester  Chien-chEn  (jap.  Kanshin)  ge- 
gründet wurde,  nach  einer  Quelle  im 
Jahre  75g  auf  Befehl  der  Kaiserin 
Kölcen  zum  Andenken  an  den  756  ver- 
storbenen Kaiser  Shömu,  nach  anderer 
Angabe  schon  754  zu  Lebzeiten  des  Kai- 
sers. Chien-cb£n  war  753  mit  180  Schü- 
lern aus  China  gekommen,  und  die  Ge- 
bäude sind  zweifellos  genau  nach  seinen 
Angaben,  d.  h.  nach  chinesischen  Vor- 
bildern dieser  Zeit  erbaut.  Charakte- 
ristisch ist  das  groQe,  einfache  Dach 
und  die  Säulen  getragene  offene  Vorhalle 
vor  dem  geschlossenen,  breit  gelagerten 
und  wenig  tiefen  Kultraum,  Alles  dies 
sind  Neueningen  gegenüber  dem  Uteren 
Bautypus. 

364.  Dreistöckige  Pagode  des  Hokiji,  eines 
kleinen  Tempels  unweit  des  Höryuji  bei 
Nara.  Der  sehr  schlicht  und  klar  ge^ 
fügte  Bau  stammt  wahrscheinlich  aus 
der  Gründucgszeit  des  Tempels  im  An- 
fang des  7.  Jahrh.  und  ist  vielleicht  die 
älteste  Pagode  Japans. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  ij. 

365.  Eingang  eines  Felsentempels  in  Lung- 
m£n.  Zweite  Hälfte  des  7.  Jahrh.  Man 
sieht  in  den  Nischen  auf  Lotosblüten  die 
Fünfergruppen  des  Buddha  zwischen  den 
beiden  Jüngern  und  den  beiden  Bodhi- 
sattvas,  die  für  das  7.  Jahrh.  charak- 
teristisch sind.  Die  fünfstöckige  Pagode 
links  ist  als  Darstellung  eines  Gebäude- 

Nach  Chavannes,  Mission.  Fl.  307. 


366.  Der  Buddha  Vairocana.  Hauptfigur 
des  Riesenfeiste mpels  in  Lung-m*n,  den 
die  Kaiserin  Wu-bou  in  den  Jahren 
672  —  675  aushauen  ließ.  Die  ungeheure 
in  den  Berg  geschlagene  Bresche,  deren 
drei  Hauptwände  Skulpturen  tragen, 
während  die  Seite  gegen  den  FluQ  offen 
ist,  war  einst  vielleicht  überdeckt,  die 
Felsendecke  muß  aber  eingestürzt  oder 
das  Tempeldach  verschwunden  sein.  Die 
Hauptfigur  der  Rückwand  beherrscht 
heute  das  gesamte  „Drachector",  d.h. 
den  Durchbruch  des  Flusses  I-ho  durch 
die  Felsen  von  Lung-miin.  Die  Höhe  des 
sitzenden  Buddha  allein  beträgt  etwa 
8  m.  die  unteren  Teile  sind  stark  zer- 
stört. Vairocana  ist  eine  Art  Ur-  und  All- 
Buddha  der  mystischen  Geheimlehren 
des  späteren  Mahäyäna.  Er  tritt  ebenso 
wie  Amitäbba,  der  Buddha  des  west- 
lichen Paradieses,  erst  nach  der  Rück- 
kehr HsOan  Ts'angs  aus  Indien  (645)  in 
China  stärker  hervor. 

Nach  Chavannes,  Mission.  PI.  35  t. 

367,  Sitzender  Bodhisattva,  in  einem  der 
Felstempel  des  T'ien-lung-shan  (..Him- 
melsdrachenberg". Prov.  Shansil,  Höh- 
le 17,  Wie  die  Wei-,  so  hatten  auch 
die  Ch'i-Tataren  im  6,  Jahrh.  in  den 
Bergen  südwestlich  ihrer  Hauptstadt, 
des  heutigen  Tai-yüan-fu,  ein  Felsen- 
heiligtum mit  zahlreichen  Grotten  „ge- 
öffnet". Wie  in  Lung-mfin  wurden  diese 
auch  in  der  T'ang-Zeit  weiter  vermehrt. 
Das  vorliegende  Beispiel  stammt  wohl 
aus  dem  7.  Jahrh.  Wie  dort  sind  auch 
hier  die  Skulpturen,  soweit  sie  nicht 
Riesendimensionen  haben,  in  den  leti- 
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en  Jahren  größtenteils  zerstört  wol- 
len, am  die  herausgescbUgenen  StOcke 
in  den  Kunsthandel  ra  bringen.  Der 
Kopf  der  hier  abgebildeten  oder  «ineT 
benachbarten  Fignr  ist  beute  im  Ber* 
Uner  ONtasiatischen  Museum. 
Nach  TcnryusaQ  Sekikutsu,  PL  69. 

368.  Gruppe  eines  Buddha  und  eines  Bodbi- 
sattva,  ebenda.  Höhte  18.  7.  Jabrh., 
wenig  trüber  als  die  Figur  Abb.  367.  Die 
aus  dem  weichen  Fels  gehauenen,  unter- 
lebensgroßen  Figuren  waren  ursprüng- 
lich bemalt. 
Nach  Teuiyusan  Sekikutsu.  PI.  78- 

Tafel  XXIl.  äakyamuDi  Buddha,  mit  der 
Gebärde  der  Furchtlosigkeit  und  der 
Zeugniaanrufung  (.\bh3ya-  und  Bhumi- 
sparsa-mudrä).  Im  Nimbuskreis  die  sie- 
ben Buddhas  der  vcrgaageoen  Weltalter. 
Marmarfigur  aus  China,  Etwa  zweite 
Hallte  des  7.  Jahrh.  Tokyo,  Sammlung 
Hayasaki  Kökicbi. 
Nach  T&yö  Bijutsu  Taikwan  XIV,  12g. 

369—37».  Sitzender  Riesenbuddha  und  vier 
Patriaicben.  Steinfigur  und  Stein- 
reliefs aus  Granit  im  Felsentempel  50k- 
kul-am  bei  Kyöng-yu  in  Sfldkorea. 
Kyflng-yu  war  die  Hauptstadt  des 
Silla-Reiclies,  am  Berghang  im  Osten 
der  einstigen  Stadt  stehen  heute  noch 
die  Reste  des  Tempels  Pul-kok-sa. 
und  jenseits  des  Bergkammes,  mit  dem 
Blick  auf  das  östliche  Meer,  wurde  am 
743—766  aus  riesigen  Granitquadem 
nach  dem  Vorbild  chinesischer  Felsen- 
tempel das  runde  und  überwölbte  Hei- 
l^tum  Sök-kul-am  errichtet.  Der  Bud- 
dha thront  irei  in  der  Mitte  des  Raumes. 
Die  untere  Wand  bedeckt  ein  Platten- 
fries mit  stehenden  Gestalten:  Wach- 
gottheiten. Weltbüter,  Bodhisattvasund 
zehn  Patriarchen,  Jünger  des  Buddha, 
die  Ähnlich  wie  in  zwei  Felstempeln  von 
Lung-mtn  (Hsiang-shan)  als  Priester 
in  den  verschiedensten  Stellungen  und 
Gebärden  erscheinen. 
Nach  Chöien  koseki  lufu  V,  1841,  1864, 
i86s,  iSeg.Abb.  37o:Phot.  Dr.F.Stoedtner, 
Berlin. 

372.  Relief  einer  groQen  Bronieglocke  aus 
einem  Tempel  in  Kyöng-yu,  Südkorea. 
Zwei  in  Lüften  schwebende,  musizie- 
rende Devata  oder  Apsaraa  mit  Harfe 
und  Mundorgel.  Die  Glocke  wurde  774 
als  Stiftung  des  Königs  Keikyö  (jap. 
Schreibung  1}    cum    Ged&chtnia   seines 

604 


Ost-Pagode  des  Tcmpeb  Taeroaji  bei  N«r». 

Aufriß.  Anfang  des  8.  Jahrhunderts. 

(Nach  Japanese  Temples) 


Großvaters  König  Seitoku  (ebenso,  re- 
gierte 703 -7'3)  gegossen. 
Nach  Chösen  koseki  lufu  IV,  1639. 

373.  Yakushi  Buddha  =  Bhatfajya  gfirfl,  der 
Buddha  des  östUchen  Paradieses,  der 
alle  Krankheiten  und  übel  Heilende. 
Zu  seinen  Seiten  stehend  die  Bodhi- 
sattvas  Nikka  und  Gakkö  (—  SDrya- 
pr&bha  und  Candrapr&bha,  Sonnen- 
glanz und  Mondglanz).  Hauptfiguren 
im  Kondö  des  Tempels  Yakuahiji  bei 
Nara.  Um  700.  Nach  einer  Tradition 
698  vollendet  und  718  aus  Okamoto 
nach  Nata  überführt,  nach  einer  an< 
deren  von  dem  Priester  Gyögi  nach 
einem  koreanischen  Vorbild  gegossen. 
Schwarz  glänzende  Bronze.  Gesamt- 
höbe  a,73  m. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  aoj. 


374»  375-  Figuren  und  Rückwand  eines  klei- 
nen Altarschreines.  Amida  (Amitäbha) 
Buddha  zwischen  den  Bodhisattvas 
Kwannon  (Avalokite^vara)  und  Seishi 
(Mahästhamapräpta).  Auf  der  Rück- 
wand fünf  wiedergeborene  Seelen,  an- 
betend auf  Lotosblüten.  Der  (nicht  ab- 
gebildete) Boden  stellt  einen  Teich  mit 
Wasserwellen  dar.  Das  Ganze  versinn- 
Ucht  das  westliche  Paradies  Sukhavati 
des  Amida  Buddha.  Es  ist  im  Oberteil 
eines  bemalten  hölzernen  Schreins  mit 
beweglichen  Türen  eingeschlossen  und 
war  eine  Art  Hausaltar  der  Tachibana 
Fujin,  der  733  verstorbenen  Mutter 
der  Kaiserin  Kömyö.  Boden,  Rück- 
wand, Nimbus  und  Figuren  in  Bronze- 
guß. Höhe  des  Buddha  allein  47  cm. 
Entstehungszeit  um  700.  Im  Kondö 
des  Tempels  Höryuji  bei  Nara. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  210,  211. 

37^»  377-  Inneres  des  Kondö  des  Tempels 
Töshödaiji  bei  Nara.  Auf  der  Götter- 
bühne zwischen  den  vier  Welthütern 
die  große  Dreiheit  des  Roshana  (Vairo- 
cana)  Buddha  zwischen  Yakushi  Bud- 
dha und  der  tausendarmigen  Kwannon. 
Die  Statue  des  Roshana  (Abb.  376),  in 
der  sog.  Kanshitsu-Technik  aus  Lack- 
schichten über  einem  Korbgeflecht 
modelUert  und  vergoldet,  stammt  nach 
der  Tradition  von  dem  chinesischen 
Meister  Sse-t'o.  Entstehungszeit  gegen 
760.  Höhe  der  Figur  etwa  3,60  m. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  29,  239. 

378.  Fukükensaku  Kwannon  (Amoghapäsa 
Avaloki te^vara)  mit  acht  Armen.  Die 
Hauptfigur  des  sog.  Sangatsudö  ( =  Halle 
des  dritten  Monats)  des  Tempels  Tö- 
daiji  in  Nara,  die  im  Jahre  733  von 
Kaiser  Shömu  gestiftet  worden  ist.  Die 
beiden  betenden  Gestalten  zur  Seite 
werden  als  Bonten  und  Taishakuten 
(Brahma  und  Indra)  oder  als  Nikkö 
und  Gakkö  (s.  o.)  gedeutet;  sie  gehören 
vielleicht  nicht  ursprünglich  an  diese 
Stelle.  Die  Hauptfigur  ist  in  Lack- 
schichten über  Ton  modelliert,  Nimbus 
und  Zutaten  aus  Bronze.  Ihre  Höhe  be- 
trägt 3,60  m. 
Nach  Bukkyö  Bijutso  Shiryö  H,  32. 

Tafel  XXIII.  Bonten  (Brahma)  ?  Oberteil 
der  zur  Rechten  der  Kwannon  (Abb. 378) 
stehenden  Figur.  Ungebrannter  Ton, 
mit  Fasern  vermischt  und  über  einem 


Holzkem    modelliert,    darüber    Bema- 
lung.   Höhe  der  Figur  2  m.    Im  Sanga- 
tsudö des  Tödaiji  zu  Nara. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  226. 

379.  Bonten  (Brahma)  ?  Kopf  einer  von  zwei 
etwa  lebensgroßen  Figuren  von  ähn- 
licher Gewandung  und  Haltung  wie  die 
vorigen,  die  ebenfalls  die  Hauptgestalt 
des  Sangatsudö  begleiten  und  als  Bon- 
ten und  Taishakuten  gedeutet  worden 
sind.  Dieselbe  Technik  und  Ent- 
stehungszeit. 

Nach  Bukkyö  Bijutsu  Shir>"ö  H,  76. 

380,  Tafel  XXIV.  Zwei  der  vier  Himmels- 
könige (jap.  Shitennö,  Sanskr.  Loka- 
päla  oder  Devaräja).  Die  vier  Gestal- 
ten stehen  auf  den  vier  Ecken  der  Ordi- 
nationsbühne  im  Kaidanin  des  Tödaiji, 
wo  die  Priesterweihen  erteilt  wurden. 
Sie  gehörten  einst  wahrscheinlich  zu 
derselben  Gruppe  von  Statuen  wie  die 
Figuren  Abb.  378  und  Tafel  XXIII. 
Material  und  Technik  sind  identisch. 
Höhe  ca.  1,60  m.  Die  Himmelskönige 
stehen  als  gewaltige  Krieger,  in  Leder- 
panzer gehüllt,  auf  den  Leibern  nieder- 
getretener Dämonen  der  Finsternis. 
Sie  führen  verschiedene  Waffen,  einer 
eine  Schreibrolle  und  Pinsel.  Ent- 
stehungszeit etwa  750. 

Nach  Japanese  Temple«,  PI.  229. 

381.  Torso  einer  Wachgottheit,  wohl  von 
einem  Paar  der  buddhistischen  Wach- 
götter (Vajrapani).  Eisenguß  im  Typus 
des  8.  Jahrh.,  doch  vielleicht  spätere 
Entstehung.  Höhe  52  cm.  Herkunft 
aus  China.  Sammlung  Freiherr  v.  d. 
Heydt,  als  Leihgabe  im  Ostasiatischen 
Museum  zu  BerUn. 

382,  Tafel  XXV.  Einer  der  zwölf  Himmels- 
feldherren (Jünishinshö),  welche  die 
zwölf  Verheißungen  des  Yakushi  Bud- 
dha verkörpern  und  als  Anführer  großer 
Dämonenheere  die  Lehre  und  ihre  Gläu- 
bigen beschirmen.  Die  etwa  lebensgro- 
ßen (i  ,70  m  hohen)  Figuren  umstehen  im 
Zwölfeck  die  Götterbühne  des  Tempels 
Shinyakushiji  zu  Nara  und  das  zentrale 
Kultbild  des  Buddha.  Sie  sind  aus  luft- 
getrocknetem Ton  modelliert  und  waren 
in  glühenden  Farben,  die  Gesichter  ab- 
wechselnd rot  und  grün,  bemalt.  Im 
Halbdunkel  der  weiten  Halle  ein  ge- 
waltiger Eindruck.    Als  Künstler  gilt 
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Tori  Hada,  die  Entstehungszeit  ist  760 
bis  780  n.  Chr. 

383.  ääkyamuni  Buddha.  Unterlebensgroße 
LackHgur  (hohle  Kanshitsu-Technik)  im 
Tempel  Jingoji  bei  Kyoto.  Mitte  bis 
Ende  des  8.  Jahrh. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  242. 

384.  Der  Priester  Chien-ch6n  fjap.  Kanshin), 
der  sich  741  mit  180  Schülern  nach 
Japan  aufgemacht  hatte  und  dort  nach 
zwölf  Jahren,  nach  unendlichen  Mühen 
und  Gefahren,  die  ihm  das  Augenlicht 
gekostet  hatten,  eintraf.  Bildnisstatue 
aus  Papiermasse  (innen  hohl)  im  Tempel 
Töshödaiji,  dessen  Gründer  er  war. 
Höhe  82  cm.  Als  Künstler  gilt  der 
Chinese  Sse-t'o  (s.  o.).  Um  760. 
Nach  Kokka  173,  7. 

385.  Vimalakirti  (jap.  Yuima),  ein  Laien- 
anhänger  des  Öäkyamuni  Buddha  und 
ein  Meister  der  Weisheit.  Ein  berühm- 
tes und  sehr  tiefsinniges  Sütra  enthält 
sein  Gespräch  mit  dem  Bodhisattva 
Manju^  (Monju),  den  er  über  die  letzten 
Dinge  belehrt.  Diese  Disputation  wurde 
auch  bildlich  häufig  dargestellt.  Die 
hier  abgebildete  Statue,  jetzt  imMuseum 
zu  Nara,  ist  Eigentum  des  Nonnen- 
klosters Hokkeji,  das  im  Jahr  747  von 
der  Kaiserin  Kömyö  eine  Gruppe  des 
Yuima  und  Monju  gestiftet  erhielt.  Viel- 
leicht gehört  die  Figur  zu  dieser  Gruppe, 
nach  anderer  Überlieferung  wäre  sie 
chinesischen  Ursprungs.  Lacktechnik 
(Kanshitsu),  bemalt.  Höhe  88  cm. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  238. 

386.  Flügelroß  vom  Grabweg  des  Kaisers 
Kao-tsung  (650—684).  Marmor.  Im 
Jahre  1914  freigelegt.  Der  sog.  Geister- 
weg (Sh6n-lu)  der  Grabanlage  ist  eine 
Statuenallee  von  Ministem,  tributbrin- 
genden Barbarenfürsten  und  dämo- 
nischen Tieren.  Ch'ien-ling,  im  Norden 
von  Si-an-fu.  dem  alten  Ch'ang-an 
(Prov.  Shensi). 

3S7.  Steinerne  Löwen  vom  Grabweg  der 
Kaiserin  Wu-hou,  die  nach  dem  Tod 
ihres  Gatten  Kao-tsung  von  684  —  705 
das  Reich  regiert  hat.  Chuan-ling, 
nördl.  von  Si-an-fu  (Prov.  Shensi). 
Nach  Chavanncs,  Mission,  PI.  464,  465. 

388.  Zwei  Leibrosse  des  Kaisers  T'ai-tsung 
(627  —  650).  Zwei  von  sechs  Relief  plat- 
ten vom  Grabweg  des  Kaisers,  der  im 


Jahre  636  seine  Grabaolage  so  errichten 
begann.  Der  Hofmaler  Yen  Li-p6ii  soll 
die  Entwürfe  geliefert  haben.  Der  Kai- 
ser, einer  der  größten  Feldherren  nnd 
Herrscher  Chinas,  der  eigentliche  Grün- 
der der  Tang-Dynastie,  wollte  hier  die 
Leibiosse  verewigen,  die  ihn  durch  seine 
siegreichen  Kriege  über  den  ostaaia- 
tischen  Kontinent  getragen  hatten.  Die 
Steinplatten,  einst  Teile  des  Chao-ling 
nördl.  Si-an-fu  (Prov.  Shensi),  sind  hente 
im  University-Museum  zu  Philadelphia. 
Nach  Chavannes,  Mission,  Fl.  440,  443. 

Tafel  XXVI.  Kamel.  Grabbeigabe  aus  farbig 
glasiertem  Ton   (Farben  gelblichweiß, 
braun  und  grün).    Etwa  7.-8.  Jahrh. 
Tokyo,  Kaiserliche  Kunstakademie. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  XIV,  193. 

389.  Lautenspielerin.  Marmorstatuette  einer 
die  Pi-pa  spielenden  Musikantin.  Her- 
kunft aus  China.  8.  Jahrh.  Tokyo,  Kai- 
serliche Kunstakademie. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  XIV,   176. 

390.  Zwei  Szenen  aus  der  Legende  vom  Kö- 
nig Ajatasatru.  Links  der  König  im  Ge- 
spräch mit  einem  Brahmanen.  Rechts 
hat  der  Brahmane  Varsakara,  der  be- 
auftragt ist,  dem  König  die  Nachricht 
vom  Tode  des  Buddha  zu  überbringen, 
aus  Furcht,  die  Erregung  möchte  den 
Fürsten  töten,  diesen  in  ein  Gefäß  mit 
zerlassener  Butter  steigen  lassen  und 
entfaltet  vor  ihm  ein  Tuch  mit  den  Bil- 
dern der  vier  Hauptereignisse  im  Leben 
des  Buddha:  Geburt,  Versuchung,  Pre- 
digt und  Ende.  Wandgemälde  aus  der 
sog.  Höhle  der  Mäyä,  Qyzil  bei  Kuca 
(Ostturkestan).  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde. 

Nach  Grünwedel,  Alt- Kutscha,  Tf.  42/43. 

391.  Die  Verbrennung  der  Leiche  des  Bud- 
dha. Der  Deckel  des  kostbaren  Sarko- 
phags wird  noch  einmal  aufgehoben, 
während  schon  die  Flammen  empor- 
lodern. Die  Mönche  in  stiller  Andacht, 
Könige  in  wildem  Schmerz  und  Opfer- 
gaben spendend.  Wandgemälde  aus 
der  Höhle  der  Mäyä,  Qyzil  bei  Kuca 
(Ostturkestan).  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  —  Die  Entstehungszeit 
dieser  Malereien  ist  ungewiß,  doch  dürfte 
sie  nicht  über  das  6.  Jahrh.  hinabgehen. 
Nach  Grimwedel,  Alt-Kutscha,  Tf.  44/45- 

392.  Parinirvana.  Das  Ende  des  Buddha, 
dessen  Lager  im  Salahain  Jünger  und 
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Götter  klagend  umgeben.  Deckenge- 
mälde eines  Kultraumes  von  Tun- 
huang  (Prov.  Kansu).  Höhle  126B. 
Die  Wandbilder  zeigen  den  ältesten 
Figurenstil,  die  Entstehungszeit  dürfte 
um  600  anzunehmen  sein. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  244. 

393.  Buddha-Glone.  Wand  und  Deckenbil- 
der von  Tun-huang,  Höhle  77.  In  der 
Mitte  eine  Flammenglorie  als  Hinter- 
grund einer  zerstörten  plastischen  Bud- 
dha-Figur. Zu  beiden  Seiten  zahlreiche 
Szenen  der  Legende  in  Berglandschaf- 
ten. An  der  Schrägwand  der  Decke 
über  dem  Kultbild  in  Lüften  zahlreiche 
Wolken  und  Himmelswesen,  darunter 
zwei  Bodhisattvas  auf  Elefant  und  Roß, 
einem  oben  thronenden  Buddha  zu- 
eilend. Entstehungszeit  ungewiß,  wohl 
etwa  7.  Jahrh. 
Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PL  155. 

394  —  396.  Bildwand  vom  Oberteil  des  Tama- 
mushi- Schreins  und  Einzelheiten.  Der 
Schrein  ist  ein  kleiner  zweistöckiger 
Holzbau  in  Tempelform  auf  quadrati- 
schem Grundriß,  der  aus  der  Zeit  der 
Kaiserin  Suikö  (593  —  628)  stammt,  im 
Kondö  des  Höryuji  bei  Nara.  Die  Kan- 
ten sind  mit  durchbrochenem  Bronze- 
blech verziert,  die  Bilder  in  Lackfarben 
auf  schwarzem  Grund  ausgeführt.  Auf 
zwei  Seiten  sind  Jätaka-Szenen  dar- 
gestellt, auf  denen  künftige  Buddhas 
sich  zum  Heile  irgendwelcher  Wesen 
aufopfern.  Sie  sind  erst  teilweise  ge- 
deutet. 
Nach  Höryuji  Okagami  XH,  9,  10,  13. 

397.  Buddha-Paradies.  Großes  Wandbild  in 
Tun-huang,  Höhle  139A.  Dargestellt 
ist  wahrscheinlich  Sukhavati,  das  Para- 
dies des  Buddha  Amitäbha,  der  oben 
in  der  Mitte  zwischen  seinen  Bodhisatt- 
vas thront.  Unten  in  der  Mitte  ein 
Tempeltanz  zwischen  zwei  Reihen  von 
Musikern.  Ganz  vorne  Lotosblüten  mit 
den  Seelen  Wiedergeborener.  Ent- 
stehungszeit wohl  frühestens  um  700 
n.  Chr. 
Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  303. 

398»  399-  Thronender  Buddha  zwischen  zwei 
stehenden  Bodhisattvas.  Als  Hinter- 
grund eine  kaum  mehr  erkennbare 
Landschaft.  Oben,  auf  Lotosblumen 
sitzend,  anbetende  Wesen.  Hauptbild 
der  westlichen  Schmalwand  im  Kondö 


des  Tempels  Höryuji  bei  Nara,  wahr- 
scheinlich Amitäbha  darstellend,  doch  ist 
die  Deutung  nicht  sicher.  Die  Nordwand 
zeigt  zwei  Buddha- Versammlungen,  die 
Ostwand  eine  weitere,  auf  schmäleren 
Wandteilen  sind  einzelne  Bodhisattvas 
dargestellt.  Die  Technik  ist  nicht 
Fresko,  die  obere  Farbschicht  ist  großen- 
teils verloren  oder  stark  getrübt.  Als 
Entstehungszeit  galt  früher  die  Mitte 
des  7.  Jahrh.,  doch  können  die  Bilder 
nicht  älter  sein  als  etwa  711,  wenn  die 
Halle  selber  in  dieser  Zeit  erneuert 
wurde.  Bei  den  sitzenden  Figfuren  sind 
Analogien  zu  Nebengestalten  der  Ya-  • 
kushi-Dreiheit  des  Yakushiji  (um  700) 
und  des  Tachibana- Schreins  (Anfang 
des  8.  Jahrh.)  deutlich  (vgl.  Abb.  373 
l^is  375).  Entfernte  stilistische  Bezie- 
hungen zu  Ajai^XSi  sind,  wenn  auch  durch 
chinesische  Bindegheder  vermittelt, 
nicht  abzuleugnen. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  2x8  und  Hö- 
ryuji Kondö  Hekigwa  I,  6. 

400.  Stifterbildnisse  dreier  Mönche.  Wand- 
gemälde an  der  Türlaibung  zum  Um- 
gang des  Tempels  Nr.  9.  in  Bäzäklik  bei 
Murtuq  (Turf an- Gebiet).  8.-9.  Jahrh. 
Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 
Nach  Lecoq,  Chotscho,  Tf.  16. 

Tafel  XXVII.  Buddha.  Teil  eines  Wand- 
gemäldes aus  Bäzäklik  bei  Murtuq. 
8.-9.  Jahrh.  Berlin,  Museum  für  Völ- 
kerkunde. 

Nach     Lecoq,     Buddhistische    Spätantike 
HI,  21. 

401.  Pranidhi-Darstellung  aus  dem  Umgang 
des  Tempels  Nr.  9  in  Bäzäklik  bei  Mur- 
tuq. Die  Wände  des  großen  Umgangs 
um  die  CcUa  des  in  den  Lehm  des  Berges 
eingeschnittenen  Tempels  waren  mit 
riesigen  Pranidhi-Bildem  bedeckt.  Es 
sind  dies  Jätaka-Szenen,  in  denen  ein 
späterer  Buddha  in  einer  früheren 
Existenz  dem  Buddha  der  damaligen 
Welt  Periode  begegnet,  ihn  verehrt  und 
den  Wunsch  ausspricht  (Pranidhana), 
selber  ein  Buddha  zu  werden.  Die  Dar- 
stellungen sind  durchaus  formelhaft, 
nur  in  Nebendingen  und  Nebenfigfuren 
herrscht  frischeres  Leben.  Man  spürt  die 
handwerklich-schablonenhafte  Herstel- 
lung. 8.  — 9.  Jahrh.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Chotscho,  Tf.  26. 
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403-  Prin«  Shötoku  Taishi  {573—6*2}  mit 
I  beiden  Söhnen,  Der  berühmte 
Regent,  der  den  Buddhismus  in  Japian 
zur  Staatsrehgion  gemacht  hat.  Farbige 
Malerei  auf  Papier,  nacb  japanischen 
Gelehrten  um  &90  entstanden.  Ob  der 
Dargestellte  wirkliche  Prinz  Shötoku,  ob 
das  Bild  Original  oder  Kopie  ist,  scheint 
Dicht  ausgemacht.  Tokyo,  im  Besitz  des 
kaiserlichen  Haushalts. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwon  I,  6. 

404.  Szenen    aus   der   Buddha -Legen  de,    in 
Berglandschatt  ' 

Wandgcmäklc  in  Tun-huaug,  Ciottc  70. 

Die  StUialening  der  Landschaft  zeigt 
groBe  Ähnlichkeit  mit  zwei  Bildern  des 
ShCoAui  (vgl.  unten,  407),  die  sicher  vor 
736  entstuiden  sind. 
Nach  IVIliot,  Touen-Houang,  PI.  lao. 

405.  Kampf  vor  einer  Stadt.  Es  bandelt  sich 
am  den  legendoiischen  Krieg  um  die 
Reliquien  des  Bnddba,  die  in  der  Stadt 
Kapilavastu  aafbewabrt  sind.  Im  Hin- 
tergrund die  Hauern  und  Tore  der 
Stadt,  vom  ein  PuBkampf  von  je  fünf 
Gepanzerten,  der  Stadtbalter  mit  seinem 
Gefolge  und  ein  Zug  von  WOrdentra- 
gen.  Ebenfalk  ein  Wandgemälde  der 
HOUe  70  von  Tun-huang.  Dem  Stil 
nach  etwa  8.  Jahrb. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  134. 

406.  Eeiteraufzug  im  Gefolge  eines  Stifters, 
des  Statthalters  oder  Forsten  der  Ge- 
gend. Fries  unterhalb  eines  großen 
buddhistischen  Wandbildes  in  Grotte 
Nr.  17B  zu  Tun-huang.  Nicht  vor  700 
n.Chr. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,   PL  44. 

407.  Bei^Iandschaft.  Malerei  in  Gold  auf 
dem  Deckel  eines  Kastchens  aus  Sandel- 
holz. Wie  die  folgenden  Beispiele  im 
Schatzhaus  Shösöin  zu  Nara,  in  dem 
die  Kaiserin  Koken  den  gesamten  Haus- 
rat ihres  756  verstorbenen  Gatten,  des 
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Kaisers  Shömu.    als  Sttftosf  aa  den 
Tempel  TÖdaiji  uiedergdact  bat. 
Nach  TÖyei  Shubö  III,  ij«. 
408,  Landschaft  mit  Jagdszcoen:  vom  eiiw 
Tigerjagd,    im   Mittelgrund    ein    Mahl 
Bäumen.     Farbige   Halerm   anf 
der  Lcdereinlage  einer  Laote  (jttp,  Biwa). 
Vor  756.    Nara.  Shösöin. 
Nach  Tö'yei  Shukö  I,  50. 


409.  Dame  unter  einem  Baum.  Vonelclt- 
nung  auf  einem  Teil  eines  sechsteiligen 
Wandschirmes  (jap.  Byöbu).  DieZeieb- 
nung  war,  mindestens  im  Gewand  usw., 
mit  Vogelfedem  ausgetollt.  Datiert 
751  n.  Chr.  Nara.  ShösÖin. 
Nach  TÖyei  SbukÖ  II,   111. 

.  Gans  und  Drache  im  Waver.  Bruch- 
stück eines  gemalten  Fußbodens  aus 
Chotscho  (Turfan-Gebiet).   Berlin,  Mn- 

1  für  Völkerkunde. 
Nach    Lecoq,     Buddhistische    SpitanUke 
III,  34. 

411.  Zwei  Teile  von  verschiedenen  mdir- 
teiligen  Wandschirmen  (jap.  ByGbn), 
die  in  einer  Art  Batiktechnik  bemalt 
sind.  Links  Fasan  unter  einem  blflhen- 
den  Kamelienb&umchen.  Rechts  unten 
Jagdszene,  darOber  Fasan  ( })  mit 
Zweig  im  Schnabel,  oben  ein  Baum  mit 
Mtisikant  und  Phönix.  Vor  756.  Nara, 
Shösöin. 
Nacb  TÖyei  Sbukö  U,  lU,  110. 

411,  413.  Zwei  Teller  oder  Platten  mit  Ma- 
lerei in  Bleiglasur  auf  weißem  Grund. 
Auf  dem  einen  ein  Wanderer,  vom 
Rücken  gesehen,  unter  einem  Baum. 
Auf  dem  anderen  ein  Pfau  mitBaumchen 
und  BlQten.  Vor  756.  N«a,  Shösöin. 
Nach  Töyel  Shukö  III,  179,  17g. 

414,  415.  Zwei  Bronzespiegel,  Rückseiten. 
Auf  dem  einen  vier  Bergeilande  im 
Meer,  dazwischen  je  ein  Mann  in  einem 
Boot  oder  auf  einem  Fell  (?)  die  See 
überquerend.  Wahrscheinlich  liegt  hier 
eine  taoistiscbe  Legende  von  den  In- 
seln der  Seligen  und  den  Tao-Zauberem 
zugrunde.  Auf  dem  anderen  ein  Phö- 
nixpaar  und  zwei  vierbeinige  Zauber- 
tiere (Lin  ?  Löwe  ?  Tiger  ?).  Durch- 
messer 44  cm.  —  Diese  in  einer  sehr 
stark  silberhaltigen  Legierung  ge- 
gossenen Rundspiegel  dienten  ur- 
sprünglich kultischen  Zwecken  (alt  hei- 
lige Sinnbilder  oder  zum  Auffangen  des 


reinen  Tauwassers)  und  vielleicht  erst 
später  den  Toilettebedürfnissen.  Die 
T'ang-Zeit  ist  die  Periode  ihrer  schön- 
sten und  vollendetsten  Gestaltung.  Vor 
756.  Nara,  Shösöin. 
Nach  Töyei  Shukö  I,  9,  15. 

416.  Laute  (Biwa?),  Rückseite.  Auf  der 
Vorderseite  die  Ledereinlage  mit  dem 
Bild  (Abb.  408).  Sandelholz  mit  Ein- 
lagen aus  verschiedenfarbigen  Hölzern, 
Bambus,  gefärbtem  Elfenbein  und  Sil- 
ber. Länge  97  cm.  Vor  756.  Nara, 
Shösöin. 

Nach  Töyei  Shukö  I,  51. 

Tafel  XXVI IL  Lederschachtel,  schwarz  ge- 
lackt ,  mit  Einlagen  von  Perlmutter, 
Bernstein  und  untermaltem  Kristall. 
Durchmesser  26  cm.  Vor  756.  Nara, 
Shösöin. 

Nach  Töyei  Shukö  III,  126. 

417.  Krone  der  Fukukensaku  Kwannon  im 
Sangatsudö  des  Tödaiji.  Arbeit  in 
Bronzeguß,  getriebener  Bronze,  Perlen, 
Jade  u.  dgl.    Um  733  n.  Chr. 

Nach  Bukkyö  Bijutsu  Shiryö  II,  37. 

418.  Der  Tempel  des  Hua-shan,  des  heiligen 
Westberges  von  China  (Prov.  Shensi). 
Gezeichneter  Plan  nach  einer  Stein- 
gravierung aus  neuerer  Zeit.  Bezeich- 
nend für  die  Art  des  perspektivischen 
Vorstellens  und  für  die  Plananlage  der 
chinesischen  Tempel,  die  schon  unter 
der  T'ang-Dynastie  ähnlich  ausgebildet 
war. 

Nach  Chavannes,  Mission,  Fl.  1005. 

419.  Kuan-yin  (der  Bodhisattva  Avaloki- 
te^vara)  auf  Wolken  wandelnd.  Stein- 
abklatsch nach  einem  berühmten  Ge- 
mälde des  Wu  Tao-tse  (um  700  —  750). 
Es  gibt  eine  größere  Anzahl  von  Stein- 
gravierungen nach  diesem  Vorbild,  die 
im  einzelnen  beträchtlich  untereinander 
abweichen.  Die  vorliegende  scheint  die 
feinfühligste  und  künstlerisch  bedeu- 
tendste. Wie  weit  sie  auf  das  Original 
selbst,  auf  eine  getreue  oder  eine  be- 
reits veränderte  Kopie  zurückgeht,  läßt 
sich  schwer  feststellen. 

Nach  dem  Abklatsch  im  Louvre. 

420.  Li  Ch6n:  Bildnis  des  Patriarchen 
Amoghavajra,  eines  der  großen  Lehrer 
des  Tantra-Buddhismus  (jap.  Shingon) 
in  China  (f  774).  Über  den  Maler  Li 
Chßn  ist  wenig  bekannt;  doch  ist  das 
Bild  nach  dem  Leben  oder  doch  nach 


einem  zeitgenössischen  Bildnis  geschaf- 
fen, da  es  Köbö  Daishi  im  Jahr  806  mit 
vier  anderen  Patriarchenbildern  dersel- 
ben Hand  aus  Ch'ang-an  nach  Hause 
gebracht  hat.  Eigentum  des  Tempels 
Töji,  z.  Z.  im  Museum  zu  Kyoto. 
Nach  Bukkyö  Bijutsu  Shiryö  I,  i. 

421—423.  Drei  von  sechzehn  Lohan  (Arhat, 
jap.  Rakan).  Dem  Priester  Kuan  Hsiu 
(Beiname  Ch'an-yüeh==Mond  der  Ver- 
senkung) zugeschrieben,  der  832  —  912 
in  Hang-chou  und  in  Ssetschuan  gelebt 
hat  und  der  größte  Maler  der  Lohan 
gewesen  sein  soll.  Die  Urbilder  sollen 
ihm  als  Traumvisionen  erschienen  sein. 
Die  Originale  einer  Serie  von  sechzehn 
Bildern  sollen  im  18.  Jahrh.  in  einem 
Kloster  bei  Hang-chou  noch  erhalten 
gewesen  sein,  sie  wurden  auf  Befehl  des 
Kaisers  Chien-lung  1764  in  einem  Tem- 
pel jeder  Provinz  in  Stein  graviert.  Die 
vorliegende  Serie  stammt  aus  einem  ja- 
panischen Tempel  und  ist  Eigentum 
des  Herrn  Takahashi  Korekiyo  in  To- 
kyo. Sie  ist  rauher,  gewaltiger  und  im 
Stil  viel  altertümlicher  als  die  chine- 
sischen Steingravierungen.  Ich  möchte 
sie  für  japanische  Kopien  etwa  des  10. 
bis  12.  Jahrh.  halten.  Farbige  Malerei 
auf  Seide. 

Nach  Zengetsu  Daishi Juroku  Rakan,  Fl.  5, 
14»  15. 

424.  Wang  Wei  (699  —  759):  Ausschnitte  aus 
der  Landschaf  tsrolle  Wang-chuan-t'u. 
Sie  schildert  das  eigene  Landgut  des 
Maler-Dichters  westlich  von  Ch'ang-an, 
in  das  er  sich  vom  Hofleben  zurückzog, 
die  Ufer  des  Flüßchens  W^ang  mit  ihren 
Hügeln  und  Felsen,  Wäldchen,  Gärten, 
Landhäusern  und  Einsiedeleien.  Über- 
liefert ist  dies  berühmte  Werk  in  Stein- 
gravierungen der  Sung-Dynastie. 

Tafel  XXIX.  Bodhisattva.  Oberteil  der 
Figur  eines  W^andgemäldes  aus  dem 
Tempel  Ch'ing-liang-sse  bei  Hsing- 
t'ang-hsien  (Prov.  Chili).  Erhalten  sind 
drei  stehende  Bodhisattva,  von  denen  der 
hier  abgebildete  einen  Yak-Wedel  hält. 
Die  Bilder  werden  der  T'ang-Dynastie 
zugeschrieben  und  gehen  wohl  auf  stili- 
stische Überlieferungen  der  spätenT'ang- 
zeit  zurück  (etwa  9.  Jahrh.),  mögen  aber 
etwas  jünger  sein.  London,  British 
Museum    (Sammlung    Eumorfopoulos). 

Nach    Binyon,    Catalogue    (Verlag  Emest 
Benn  Ltd.,  London),  PI.  III. 
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417.  Konjikidö  des  Tempela  ChQsonjJ,  Be- 
dik  Iwate  (Nordjapaa).  Die  Haupt- 
halle des  Tempels,  deren  loneres  tüer 
abgebildet  ist,  wurde  i  to6  errichtet 
und  mit  dem  größten  Reichtum  au 
Lack,  Perimnttereinlagen  und  vergol- 
detem BroDzebeschlag  ausgestattet.  Auf 
der  GAtterbahne  Amida  mit  Kwannon 
und  Seishi  zwischen  den  vier  Welt- 
hflteni.  Beispiel  der  Fujiwara- Kunst. 
Der  Stifter  war  Fujiwara  Kiyohira. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  61. 

418.  Höwodö  (Phönixhalle)  des  Tempels 
Byödöin  in  Uji  bei  Kyoto.  Der  Tempel 
wurde  1053  erbaut  uad  dem  Amida  ge- 
weiht, als  eine  Stiftung  des  Fujiwara 
Yorimichi,  der  hier  einen  Landsitz  be- 
saß. Die  Halle  stand  ursprünglich  in- 
mitten des  Teiches,  sie  war  mit  ihren 
keinem  praktischen  Zweck  dieneDden 
Flflgeln  und  dem  VerbinduDgsgang 
nach  hinten  nach  dem  Bild  eioes 
Phönix  gebaut  und  als  Abbild  des 
westlichen  Paradieses  gedacht. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  ji. 
439.  Der  Shinto-Tempel  Itsukushima-Jinaha 
auf  einer  Insel  der  Binnensee,  gegenOber 
Miyajima,  Bezirk  HiroshimEt.  Auch 
dieser  Tempel  ist  mit  seinen  Hallen, 
Flügeln,  Korridoren  und  Proiessiona- 
bQhnen  in  die  See  binausgebaut,  die 
zur  Flutzeit  seine  StOtzen  umspQlt. 
Seine  heutige  Gestalt  erhielt  er  nach 
einem  Brand  in  den  Jahren  1227— 1241, 
eine  spätere  Wiederherstellung  fand 
1556  statt.  Die  Dächer  wie  bei  allen 
Shinto-Tempeln  aus  Borken. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  91. 


430,  431.  Zwei  AkUsagarbha-Bodhiaattvas 
(jap.  Kokuio).  aus  einer  Gruppe  von 
fOnf.  Jeder  erscheint  auf  seinem  Reit- 
tier (VObana).  Gottheiten  des  mysti- 
schen Mantra-Buddhismus  (jap.  Shin- 
gon-Sekte).  Die  Figuren  wurden  847 
aus  dem  Kloster  Ch'ing-lung-ise  in 
Ch'ang-an  nach  Japan  gebracht.  Dunk- 
les Holz,  Höhe  70  cm.  Im  Kloster 
Kwanchiin  des  Tempels  Töji  zu  Kyoto. 
Nach  BukkyÖ  Bijutsu  SbiryA  I,   100,  loj. 

43a.  Elfköptige  Kwannon  (Oberteil).  Um 
760  n.  Chr.  Lackarbeit  (Kanshitau). 
überlebensgroD.  UrsprOnglichimTemp«! 
Daigorinji,  jetzt  im  Tempel  Shörinji 
bei  Nara. 
Nach  BukkyÖ  Bijutsu  Shiryö  I,  95. 

Tafel  XXX.  Kongosattva,  eine  der  my- 
stischen Gottheiten  des  Vajradhata- 
Mantra  der  Shingon -Lehre,  d.  h.  eine« 
der  beiden  graphisch-plastischen  Sy- 
steme der  spirituellen  Welten.  Im  Tem- 
pel Kongobuji  auf  dem  heiligen  Berge 
Köyasan.  9.  Jahrh.  Holz,  einst  bemalt 
und  vergoldet.  Höbe  etwa  i  m. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  171. 

433.  Secbsarmige  Kwannon  (Nyoirin- Kwan- 
non). Holz  mit  farbiger  Bemalung. 
Höhe  I  m.  Im  Tempel  Kwanshinji  bei 
Osaka.    Spates  9.  Jahrh. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  »76. 

434.  Männliche  Shinto- Gottheit  im  Tempel 
Matsunöö-Jinsha  bei  Kyoto.  Hole. 
9.  Jahrh.  Interessant  der  strenge  Auf- 
bau und  die  bildnishaft  durchgearbeite- 
ten ZDge  des  Gottes. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  283. 


HfiwÖdö  dea  Byödöin.    Aufriß.    1033.    (Nach  Japanese  Temples) 


Nandaimon  (groDcs  Südtor)  des  Tödaiji 


435.  Sri-Devi  (jap.  Kichijöten).  Hol*,  in 
reicben  Farben  bemalt.  Höhe  i  m.  Ei- 
gentum des  Tempels  Jöruriji  bei  Kyoto, 
z.  Zt.  im  Kaiserlichen  Museum  zu  Tokyo. 
Nach  Japanese  Temples,  Fl.  335. 

436.  KoDgosattva  des  Vajradhatu-Mantra 
(Kongokai- Mandat a).  Ausschnitt  eines 
der  riesigen  mit  Gold  auf  Purpurseide 
gemalten  Mai^dala,  die  Köbö  Daishi,  der 
Stifter  der  Shingou -Sekte,  um  Sio  her- 
stellen ließ.  Das  vorliegende  Exemplar 
dürfte  eine  um  etwa  100  Jahre  jüngere 
Kopie  sein.  Als  Eigentum  des  Tempels 
Jingoji  bei  Kyoto  im  Museum  zu  Nara. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  I,  17. 

437.  Amida  (Amitäbha)  Mittelteil  eines  rie- 
sigen Tempelbildes,  das  bald  nach  900 
entstanden  sein  dQrtte.  Malerei  auf 
Seide,  Höbe  i,Sj  m.  Als  Eigentum  des 
Nonnenklosters    Hokkeji    im    Museum 

Nach  Japanese  Temples,  PI,  116. 

438.  Der  rote  Fudö  Myöwö  (Acara).  Ur- 
sprQnglich  eine  Form  des  äiva,  dann 
im  esoterischen  Buddhismus  einer  der 
fünf  Acara  und  eine  Inkarnation  des 
Vairocana.  In  seiner  schrecklichen  Er- 
scheinung mit  der  Fangschnur  und  dem 
drachenumwundenen  Schwert  stellt  er 


:9g.    (Nach  Japanese  Temples) 


die  verzehrende  Gewalt  wahrhaftiger 
Erkenntnis  dar.  Ihm  zv  Seiten  die  bei- 
den Knaben  als  Diener.  Er  ist  hier  rot- 
glühend in  einer  Flammenlobe  darge- 
stellt.  Malerei  auf  Seide,  Höhe  t.65  m. 
Etwa  um  S30  entstanden,  jedenfalls 
noch  im  9.  Jahrb.  Im  Tempel  Myöwäin 
auf  dem  Köyasan. 
Nach  Japanese  Temples.  Fl.  394. 

439.  Varuna  (jap.  Suiten).  Eine  der  2w&U 
indischen  Gottheiten  (Deva)  des  mysti- 
schen Buddhismus,  Malerei  auf  Seide, 
Höhe  ca.  1.80  m.  Aus  einer  Folge  von 
zwölf  Bildern  im  Tempel  Töji  zu  Kyoto, 
die  dem  9.  Jahrh,  zugeschrieben  werden, 
aber  nach  älteren  Vorbildern  im  11.  bis 
li.  Jahrh.  entstanden  sein  dürften. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  338. 

440,  441.  Amitäbha  mit  einem  Gefolge  von 
25  Bodhisattvas.  Mittelbild  mit  zwei 
(hier  fehlenden)  Scitenbildem.  Dar- 
gestellt ist  der  Buddha  des  westlichen 
Paradieses,  wie  er  dem  Gläubigen  im 
Augenblick  des  Todes  in  seiner  Glorie 
erscheint,  um  die  Seele  in  sein  Reich 
aufzunehmen.  Die  vor  ihm  knienden 
Bodhisattvas  sind  Kwannon  und  Seishi 
(Abb.  44i|.  Das  Bild  ist  965  datiert, 
dürfte  dem  Stil  nach  aber  hundert  Jahre 
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jfinger  seiii.    Malerei  auf  Seide.  Höhe 
etwa  2  m.   Als  Eigentam  des  Tempels 
Jnnji  HachimankÖ  im  Museum  des  Ber- 
ges Köyasan. 
Nach  Japanese  Temples,  Fl.  319,  321. 

443,  443.  Klagende.  Zwei  Figuren  aus  dem 
gxofien  Parinirvana-Bild,  das  Buddhas 
Ende  in  einer  riesigen  Versammlung 
trauernder  Wesen  darstellt.  Abb.  422 : 
ein  jammernder  Priester,  Abb.  423 : 
vielleicht  die  Mutter  Mäyä.  Datiert 
1086.  Malerei  auf  Seide,  das  ganze  Bild 
miStetwa  4  m  im  Geviert.  Als  Eigen- 
tum des  Tempels  Kongobuji  im  Mu- 
seum des  Berges  Köyasan. 

Nach  Bukkyö  Bijutsu  Shiryö  I,  58,  59. 

444,  Tafel  XXXI.  Amitäbha  Aber  den  Ber- 
gen erscheinend.  Vor  ihm  Kwannon 
und  Seishi  (Tafel  XXXI),  unten  die  vier 
Welthflter  und  zwei  Figuren  in  welt- 
licher Gewandung.  Mittelbild  eines  zu- 
sammenklappbaren Triptychons.  Auch 
dies  ein  Sterbebild :  die  von  den  Fingern 
Amidas  ausgehenden  Seidenfäden  wur- 
den den  Sterbenden  in  die  Hand  ge- 
geben. Malerei  auf  Seide,  Höhe  etwa 
1,20  m.  13.  Jahrh.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Zenrinji  im  Museum  zu  Kyoto. 
Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwah  II,  93,  96. 

445.  Besuch  bei  dem  Einsiedler.  Teil  eines 
sechsteiligen  Wandschirms,  der  bei 
Tauf  Zeremonien  der  Shingon- Sekte  ver- 
wendet wurde.  Das  Thema  des  Bildes, 
das  wohl  auf  chinesische  Tradition 
zurückgeht,  ist  nicht  sicher  gedeutet. 
Nsu^  einer  Überlieferung  806  von  Köbö 
Daishi  aus  China  gebracht,  wohl  eher 
japanische  Kopie  des  10.  — 11.  Jahrh. 
nach  einem  chinesischen  Werk.  Malerei 
auf  Seide,  Höhe  etwa  1,80  m.  Als 
Eigentum  des  Tempels  Töji  (in  Kyoto) 
im  Museum  zu  Tokyo. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  373. 

446.  Ausschnitt  aus  dem  Kitano  Ten j in  Engl, 
einer  Folge  von  Bildrollen,  die  das 
Leben  des  Kanzlers  Sugawara  no 
Michizane  (845 — 903)  darstellen.  Michi- 
zane  wurde  nach  seinem  Tode  als 
Kitano  Tenjin  zum  Shinto-Gott  er- 
hoben. Dargestellt  ist  hier  der  Kanzler, 
wie  er  in  der  Verbannung  in  einer  ärm- 
lichen Hütte  das  ihm  einst  vom  Kaiser 
verliehene  Staatsgewand  weinend  be- 
trachtet. Malerei  auf  Papier,  datiert 
1220,  dem  Fujiwara  Nobuzane  fälsch- 


Udi  sogeichriebeii.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Stano  Jinsha  im  Mmeiim  sb 
Kyoto. 

Nach  Japanese  Temples,  FL  460. 

Tafel  XXXII.  Mondnacht  im  Kaisecpidut. 
Ausschnitt  aus  einer  Folge  voo  BUd- 
roUen  zum  Genji-Bionogataii,  dem  Bo- 
man  des  Prinzen  Genji  von  Mmamld 
Shikibu.  Die  Rollen,  die  verschiadenoa 
Besitzern  gehören,  werden  dem  Fajimum 
Takayoshi  zugeschrieben  und  stammen 
jedenfalls  aus  dem  12.  Jahrii.  Malerei 
auf  Papier,  etwa  30  cm  hoch.  TökyO, 
Sammlung  BAasuda  Takashi. 
Nach  Shimbi  Taikwan  XV,  9. 


447.  Nagarjuna,  einer  der  Hauptlehrer 
indischen  Mahä3r&na-Buddhismus,  MC* 
net  die  Eisenpagode,  in  der  ihm  die 
vier  Welthflter  die  Wahrheit  yerkündeflu 
Malerei  auf  Seide.  11.— 12.  Jahrh.  On^ 
ka,  Sammlung  Fujita  Denzaburö. 
Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  I,  6z. 

448.  Gottesdienst.  Aus  einer  Rolle  mit  Kari- 
katuren, in  denen  Affen,  Hasen,  Ffichae 
und  Frösche  die  Rollen  der  Menschen 
flbemommen  haben.  Dem  Erzbischof 
Toba  Söjö  (1053— II 40)  zugeschrieben, 
jedenfalls  12.  — 13.  Jahrh.  Tuschpinael^ 
Zeichnung  auf  Papier,  etwa  30  cm  hoch. 
Als  Eigentum  des  Tempels  Kösanji  bei 
Kyoto  im  Museum  zu  TökyÖ. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  i^4, 

449.  Hahnenkampf.  Aus  einer  Rolle  mit 
Volksbelustigungen.  Im  ganzen  sind 
fflnf  Rollen  dieser  Art  vorhanden,  die 
aber  teilweise  verschiedene  Hände  sei- 
gen.    Sonst  wie  Abb.  448. 

Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdxiiok^-. 

1.  Fujiwara  Tameiye:  Einer  der  nenn 
Ritter  des  Kaisers.  Aus  einer  Rolle  mit 
Tuschzeichnungen,  datiert  1247.  To- 
kyo, Sammlung  Graf  Tokugawa  Sato- 
taka. 

Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  II,  129. 

2.  Tauziehen.  Aus  der  Rolle  der  Volks- 
belustigungen, dem  Erzbischof  Toba 
Söjö  zugeschrieben.  (Vgl.  Abb.  449.) 
Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

451 .  Die  Volksmenge  beim  Brand  des  Kaiser- 
palastes. Ausschnitt  aus  einer  der  Rd* 
len  mit  der  Geschichte  des  Tomo  no 
Dainagon.  Dem  Fujiwara  Mitsunaga 
zugeschrieben.    13.  Jahrh.    Malerei  anf 


612 


Papier,  etwa  40  cm  hoch.  Tokyo,  Samm- 
lung Graf  Sakai. 
Nach  Shimbi  Taikwan  XIV,  xo. 

452.  Jahrmarkt  bei  einem  Tempel.  Ein 
buckliger  Bettler  wird  von  der  Menge  ver- 
spottet. Aus  einer  Bildrolle  Gald  Söshi, 
dem  Tosa  Mitsunaga  zugeschrieben. 
12.  — 13.  Jahrh.  Malerei  auf  Papier, 
etwa  30  cm  hoch.  Eigentum  des  Tem- 
pels Sögenji,  Bez.  Okayama. 

Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  I,  73. 

453.  Einritt  der  Bewaffneten  mit  dem  ab- 
geschlagenen Haupt  des  Verräters 
Yoshio.  Ausschnitt  aus  einer  der  Bild- 
rollen des  Heiji-Monogatari,  dem  Sumi- 
yoshi  Keion  zugeschrieben.  13.  Jahrh. 
Malerei  auf  Papier,  42,5  cm  hoch. 
Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwasaki 
Koyata. 

Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  II,  106. 

454.  Minamoto  Yoritomo  (i  147— 1 199),  der 
große  Staatsmann  und  Begründer  des 
Shögunats  der  Minamoto-Familie.  Dem 
Fujiwara  Takanobu   (i  141  — 1204)   zu- 


geschrieben. Lebensgroßes  Bildnis  auf 
Seide,  Höhe  1,40  m.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Jingoji  im  Museum  zu  Kyoto. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  456. 

Tafel  XXXIII.  BUdnis  des  Fujiwara  Mit- 
suyoshi  (f  1183),  ebenfalls  dem  Fujiwara 
Takanobu  zugeschrieben.  Höhe  1.40  m. 
Eigentum  des  Tempels  J  ingoj  i  bei  Kyoto. 
Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  II,  125. 

455.  Takuma  Eiga:  Bildnis  des  Dichters 
Kakinomoto  no  Hitomaru  (8.  Jahrh.). 
Ein  Idealporträt,  wie  sie  um  diese  Zeit 
häufig  gemalt  wurden.  Um  1250.  Ma- 
lerei auf  Papier.  Tokyo,  früher  in  der 
Sammlung  Akaboshi  Tetsuma  (jetzt 
Sammlung  Nezu  ?). 

Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  II,  132. 

456.  Der  Nachi- Wasserfall.  Werk  der  Tosa^ 
Schule  des  13.  Jahrh.  Malerei  auf  Seide, 
Höhe  1 ,60  m,  vielleicht  Teil  eines 
Wandschirms.  Tokyo,  früher  Samm- 
lung Akaboshi  Tetsuma  (jetzt  Samm- 
lung Nezu  ?). 

Nach  TÖyö  Bijutsu  Taikwan  II,  135. 


DIE  MALERISCHE  KUNST 


459.  Die  Grabanlage  des  Kaisers  Jön-tsung 
(t  1063)  bei  Kung-hsien  (Prov.  Honan). 
Man  sieht  durch  die  Achse  des  Geister- 
wegs (Sh6n-lu),  der  auch  hier  wie  bei 
den  Kaisergräbem  der  Tang  aus  einer 
Allee  von  steinernen  Stelen,  Tieren, 
Tributträgem  und  Ministem  besteht, 
auf  den  Grabhügel,  eine  abgeflachte 
Steinpyramide.  Diese  war  von  einem 
quadratischen  Hof  umschlossen,  dessen 
vier  Ecktürme  und  vier  Mitteltore  noch 
in  Trümmern  erkennbar  sind.  Der  Grab- 
weg führt  von  Süden  nach  Norden.  Das 
Grab  liegt  mit  einer  Reihe  anderer  Grä- 
ber der  Sung-Dynastie  östhch  der 
Hauptstadt  Lo-yang. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  482. 

460.  Elfstöckige  Backsteinpagode  östUch  des 
Tempels  Pai-ma-sse  bei  Lo-yang.  Nach 
den  Inschriften  wurde  die  neunstöckige 
hölzerne  Pagode  1126  zerstört  und  der 
jetzige  Bau  11 76  errichtet. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

461.  Reliquienhalle  (Shariden)  des  Zen-Klos- 
ters  Engakuji  bei  Kamakura.  Holz- 
bau mit  Strohdach.  Ende  des  13.  Jahrh. 


von  dem  Höjö  Sadatoki  erbaut,  und 
1922  im  Erdbeben  zerstört.  Ein  ver- 
kleinerter Neubau  war  1925  wieder  er- 
stellt. Die  HaUe  bildet  den  Abschluß 
des  innersten  Klosterbezirks  jenseits 
der  Haupttempel,  ihren  Vorhof  schließt 
rechts  die  Meditationshalle,  links  die 
Abtei  ein.  Im  Innern  die  Reliquien 
und  die  Statue  des  heiligen  Kloster- 
grOnders. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  80. 

462.  Kinkaku  (Goldpavillon)  des  Klosters 
Rokuonji  bei  Kyoto.  Der  dreistöckige 
Pavillon  war  ursprünglich  ganz  mit 
Blattgold  belegt.  Er  wurde  von  dem 
Shögun  Ashikaga  Yoshimitsu  erbaut, 
der  sich  hier  1397  einen  Landsitz  schuf. 
1408  wurden  zum  Empfang  des  Kaisers 
drei  neue  Pavillons  errichtet;  im  selben 
Jahre  starb  der  Shögun,  und  der  Land- 
sitz wurde  nach  seinem  letzten  Willen 
in  ein  Kloster  verwandelt.  Der  Park 
ist  eines  der  stimmungsvollsten  und  fein- 
sinnigsten Werke  japanischer  Land- 
schaftsgärtnerei. 
Nach  Japanese  Templet,  PL  118. 
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.  EmpIangBraum  (Sünden)  im  Sanbcrin 
des  Tempels  Daigojl  bei  Kyoto.  Dltser 
Baukomplex  warde  von  1598— 1606 
«af  Befehl  des  Toyotomi  Hideyoshi  er- 
,  b«ut.  Der  Innenraum  gibt  eine  Vor- 
I  Itellung  von  der  Wohnkultur  des  japa- 
nischen Hauses  und  insbesondere  von 
den  stillen  RAumen  der  KlBster.  Die 
Balkenfflgnngen  aus  Zedemholz,  ohne 
Firnis  oder  Bemalung,  die  Beschl&ge 
kns  Bronze,  der  Boden  aus  geflochtenen 
Bambusmatten,  die  Fenster  aus  weiQeni 
Papier.  Der  untere  Teil  der  oben 
weiß  verputzen  Wände  und  die 
SchlebetQren  sind  mit  monochromen 
Tuschbildem  auf  Papier  bekleidet,  die 
in  lichten  silbergrauen  TQnen  angedeu- 
tete Landschaften  zeigen.  Ein  spates, 
in  den  Dimensionen  vergrößertes  Bei- 
spiel für  die  Innenr&ume  der  Zen- 
Kunst. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  131. 

.  Kopf  eines  Loban  (Arbat).  Gebrannter 
and  farbig  glasierter  Ton,  etwa  lebens- 
groB.  Wahrscheinlich  11.— 11.  Jahrh. 
Stammt  mit  einer  Reihe  verwandter 
Figuren  aus  einem  bei  der  Errichtung 
der  westlichen  Mandschn-Grftber  (Hsi- 
ling)  zerstörten  Tempel  bei  1-chon 
(Prov.  Chili)  und  wurde  in  einer  Berg- 
hohle  in  der  Nahe  gefunden.  1913  von 
Friedrich  Perczynski  nach  Deutschland 
gebracht,  früher  im  Besttie  der  Kunat- 
handlnng  Edgar  Worch,  Berlin,  jetzt 
in  Frankfurt  a.  M.,  Sammlung  Fuld. 


463.  Tiger  (oder  Löwin?),  Steinligur  von 
einem  Grabweg.  HObe  97  cm.  Wahr- 
scheinlich Sung-DynBstie(io.  — 13. Jahr- 
hundert). Berlin,  Ostasiatisches  Mu- 
seum (Sammlung  Freiherr  v.  d.  Heydt), 

466.  Lohan  (Arhat)  aus  I-chou.  Gebrannter 
und  glasierter  Ton,  etwa  lebensgroß . 
Die  Farben  sind  gelblich  weiß,  braun 
und  grün.  Herkunft  wie  Abb.  464.  New 
York,  Metropolitan  Museum, 

Photo  des  Metropolitan  Museum,  New  York. 
Tafel  XXXIV.     Lohan    (Arhat)  aus  I-chou. 
Wie  Abb.  464  u.  466.    London,  British 
Museum. 
Farbaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 

467.  Priester  oder  Tempeldifner.  ein  Bündel 
mit  Schriftrollen  tragend.  Wahrschein- 
lich Nebenfigur  einer  größeren  Gruppe. 


Farbig  glasierter  Ton.  Am  Chinm.  ii.bia 
13.  Jahrh.    TAkyA,  Kaiserliche  Kunst- 
akademie. 
Nach  T6yÖ  Bijutsu  Taikwan  XIV,  iBo. 

468.  Kökei :  Gembö.  ein  Patriarch  der  Ho»6- 
Sekte.  Aus  einer  Gruppe  von  sechs  StK- 
tnen  im  Nanendö  des  Tempels  Köfu- 
kuji  zu  Nara,  die  KAkei  im  Jahr  1188 
mit  seinen  SchDIem  tu  schaffen  beRann. 
Holz  mit  BemalunK.  Höhe  7H  cm. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  407. 

469.  Kuan-yin  f Bodhisattva  Avalokite«varm) 
China,  iz.  — 13.  Jahrh  Holz,  einiit  t«- 
malt.  Höhe  i.zo  m.  London,  Samniiunfi 
Eumorfiipoiil'«. 

Photo    des    VerUces    Emett    Benn  Ltd., 
London. 

470.  KOkei:  Vaiäravana  (jap.  Tamonten), 
einer  der  vier  WcIthQter,  im  Nanendö 
des  Tempels  Köfukuji  zu  Nara.  Um 
1188— izooentstanden.  liemaltet Hols. 
Höhe  etwa  i,f>om. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  406. 

471.  Jökei;  Wachgottheit  leiner  der  Ni6 
oder  Kongo  Kikishi'.  Jökei  ist  der  Sohn 
des  Unkei  und  Enkel  des  Kökei.  An- 
fang des  n  Jahrh.  Im  Saikondö  des 
Köfukuji  EU  Narti. 
Nach  Japanese  TemplM,  FL 

473,  473.  Unkei.  A^tang«  und  VasubuidMI 
zwei  indische  PatriarcliM  c 
Sekte,  berühmte  l.«lir«r  1 
Mahäyäna.  Unkei  Ist  der  ! 
Kökei  und  KÜt  all  der  größte  Meister 
dieser  Bildhauerfami)ic.  Er  schuf  itiexe 
Figuren  im  Jahre  1^08  fOr  das  Hohui-ii- 
dödes  Köfukiiji     liemsltes  Hoir.  Höhe 


r  gm^^^^l 


t.901 
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474.  Jokei:    Shö-Kwannon       1226   ent-tan- 
deii    Holr  mit  Bemaliing,   Hölu-  1,77111. 
Als  Eigentum  des  Tempels  Kuramader« 
im   Museum  zu   Kyoto. 
Nach  Shimbi  Taikwan  XI,  13. 

Tafel  XXXV.  Bildnisstatue  des  Shun)ö-b6 
Chögen.  des  .^btes  und  Neuerbaiier«  de« 
Tempels  Tödaiji  in  Nara,  Er  war  in 
China  gewesen  und  hatte  dort  einen 
Tempel  des  Vü-wang-shan  neu  aufge- 
baut. Ute  Statue  stammt  wahrscheinlich 
von  einem  Cllied  der  Familie  Unkeis, 
der  1199  beim  Neubau  des  großen  Sfld- 
tors  (Nandainonl  beteiligt  war.  Um  1  zoo. 
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Holz  mit  Bexnalun^.  83  cm  hoch.   Im 
JAdodö  des  Tödaiii  zu  Nara. 

475.  Zwei  Himmelsfeldherrcn  (aus  einer 
Gruppe  der  Juni  shinshö).  Hn\z,  weiß 
und  golden  bemalt,  etwa  60  cm  hoch. 
13.  — 14.  Jahrh.  Als  Eigentum  des  Tem- 
peb  Murnji  (Bezirk  Nara)  im  Museum 
zu  Nara 

476,  477.  Vier  Tempelmasken,  einst  bei 
Bugaku-Tänzen  verwendet.  —  476,  i. 
Ungedeutet.  —  476,  2.  Konron  hassen, 
einer  der  acht  Vogelgeister  des  Kuen-lun, 
von  einem  aus  China  eingeführten  Tanz. 
—  477, 1.  Shintoriso.  —  477,  2.  Amano- 
hare  Omote.  Abb.  476,  i,  2  und  477.  2 
sind  als  Eigentum  des  Shinto-Tempcls 
Tamukeyama-Jinsha  im  Museum  zu 
Nara,  sie  werden  dem  13.  Jahrb.  zu- 
geschrieben. Abb.  477,  I  ist  von  dem 
Maskenschnitzer  Inshö  11 85  geschaffen 
und  befindet  sich  im  Kasuga-Tempel  zu 
Nara.  Sämtlich  aus  Holz  und  ursprüng- 
lich bemalt. 

478.  Bildnis  des  Ufisugi  Shigcfusa,  einer  Per- 
sönlichkeit des  13.  Jahrh  .  im  Hofko- 
stüm.  Im  Auftrag  seines  Nachkommen 
Norikata  (1335— 1394)  für  das  kleme 
Kloster  Meigetsuin  bei  Kamakura.  das 
er  gestiftet  hatte,  geschaffen.  Heute  als 
Leihgabe  im  Museum  zu  T6ky6.  Holz, 
etwa  70  cm  hoch. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  436. 

479.  Die  Shinto-Göttin  Tamayori  Hime  no 
Mikoto.     1251    datiert.     Holz   mit   Be- 
malung.    Im  Shinto-Tcmpel  Yoshino- 
Takemikumari-Jinsha  bei  Nara. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  425. 

480.  Bildnis  des  Shögun  Ashikaga  Yoshi- 
masa  (1435— 1490),  der  1474  die  Regie- 
rung niederlegte  und  nach  dem  Vorbild 
des  Yoshimitsu  am  Higashiyama  bei 
Kyoto  einen  Palast  oder  eher  ein  Klo- 
ster Ginkakuji  (Tempel  des  Silberpavil- 
lons) erbaute,  um  sein  Leben  der  Be- 
trachtung zu  widmen.  Er  ist  hier  als 
Zenpriester  und  Tempelgründer  dar- 
gestellt. Holz  mit  eingesetzten  Augen, 
Höhe  85  cm.  Im  Ginkakuji  bei  Kyoto. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  XV.  73. 

Tafel  XXXVI.  Der  Abschied  der  Chao  Chün, 
einer  chinesischen  Prinzessin,  die  im 
Jahre  33  v.  Chr.  einem  Barbarenfürsten 
vermählt  wurde.  Malerei  auf  Seide, 
vielleicht  Teil  einer  längeren  Bildrolle. 


Dem  Chao  M6ng-fu  (1254—1322)  zuge- 
«schrieben.  xioHeicht  noch  etwas  jünger. 
Hrispiel  der  erzählenden  Malerei  in  der 
Tradition  der  T'ang- Dynastie,  die  auch 
in  der  Siinß-Zeit  fortgelebt  hal>en  muß. 
Höhe  49  cm.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 
Farbaufnahme  des  Propyläen-Verlaipes. 

481  K'iiiiK-tse  und  sein  Jünger  Ven-t5»c. 
.Abklatsch  nach  einer  Steingravierung 
vom  Jahn  i  iS  (alias  i  iQf)im  K'ung-tse- 
Trmpcl  7Ai  Chü-fu  (Prov.  Shantung). 
Angeblich  nach  Ku  K'ai-chi,  doch  ist 
der  iMiktiis  der  Zeichnung  eher  der  des 
12.  Jahrh. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  871. 

482.  Der  Kirchenlehrer  Hsiang  Hsiang.   Chi- 
nesisch»-^ (iomälde  auf  Seide  vom  Jahre 
1 18s    Höhe  etv%a  170cm.  Als  ICigentum 
des  Tödaiji  im  Museum  zu  Nara. 
Nach  löyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  53. 

483.  Dor  Patriarch  .Amoghavajra  (8.  Jahrh.). 
Dem  (h'ang  Sse-kung  zugeschrieben. 
Beispiel  der  geistlichen  Bildnismalerei 
df's  12.  -  13  Jahrh.  Malerei  auf  Seide, 
Höhe  125  cm.  Eigentum  des  Tempels 
Kösanii   bei    Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  33. 

484.  Schnt'crciluT.  dem  Hsü  Hsi  (10.  Jahr- 
hundert) /ii^esch rieben.  IChcr  12.  bis 
13  Jahrh  .  vielleicht  nach  einem  Vorbild 
des  Hsü  llsi  >ronochrome  Tuschmale- 
rei am  Sri  |( ,  Höhe  etwa  i  m.  Tokyo, 
Samml'i'i»  (iraf  Vanauisawa  Yasuyoshi. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  16. 

485.  LotosI  inten  im  Wind,  dem  Hsü  Hsi 
(10.  lalirri  )  zugeschrieben.  Farbige 
Malerei  an!  Seicic,  etwa"*  i  m  hoch.  Im 
'lenipei   <  h'-  Pin   zu    Kyoto 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII.  14. 

486.  \  imahikirii.  vielleicht  Teil  einer  Dar- 
stellniiK  seines  (iesprächs  mit  Manjuiri. 
Dem  Ij  Lung-micn  (1040— 1106)  zu- 
geschrieben und  etwa  dessen  Stil  reprä- 
sentiorentl  (ietönte  Tuschexeichnung 
auf  Sei  Je.  Höhe  etwa  i  m.  Tokyo.  Samm- 
lung ß.i  on    Kiiroda    NaKanari 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  25. 

487.  Ta«-Zaul>ercr.  auf  emem  Sch'lfblatt 
Ober  die  Wellen  fahrend  Dem  Yen 
Hui  (14.  Jahrh  t  zugesc*hrielwn  Malerei 
aut  Seide.  Tökv".  Sammlung  (iraf  Ta- 
naka   Mitsn;»»'« 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  120. 
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4B8.  ätkyanuioi  «nf  dem  Siti  der  Eikuch- 
tnii^*  mttelbUd  einer  Dieieripiippe 
mit  den  Bodhiaattvas  ICanjuM  (jap. 
Mdnju)  nnd  Samantabhadxa  (jap.  Pa- 
gen). Dem  Wu  Tao-tae  (um  700—750) 
mgeschrieben  und  vielleicht  anf  ein 
Original  dieses  Meisters  sorflckgehend. 
.  Etwa  XX.  Jahrh.  Malerei  anf  Seide» 
etwa  X45  cm  hoch.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Töfukuji  im  Museum  zu 
Kyoto. 
Nach  Tdyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  z. 

489.  Deva,  eine  Schale  mit  Blüten  dar- 
bringend. Ausschnitt  eines  Freskobildes 
an  der  Oberwand  des  Yakushi-Halle  des 
Tempels  Hökaiji  bei  Uji.  Um  11 30  ent- 
standen. 

Nach  Bukkyö  Bijutsu  Stkcyt  I,  32. 

490.  Wasserfall,  dem  Wang  Wei  (699—759) 
zugeschrieben.  Vielleicht  ein  Werk  des 
xo.— II.  Jahrh.  Monochrome  Tusche- 
malerei  auf  Seide,  92  cm  breit.  Als 
Eigentum  des  Klosters  Chishakuin  im 
Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  8. 

491.  Chfl  Jan  (um  975):  Ausschnitt  aus  einer 
BildroUe  mit  der  Landschaft  des  oberen 
Yang-tse-kiang.  Stfldte  und  Tempel 
sind  mit  Namen  eingezeichnet.  Mono- 
chrome Tuschemalerei  auf  Seide,  43  cm 
hoch.  Frfiher  Sanmüung  Tuan  Fang, 
jetzt  in  Washington,  Freer  Gallery  of 
Art. 

Photo  der  Freer  Gallery,  Washington. 

492.  Kuo  Hsi  (um  1020— 1090):  Landschaft 
am  Hoang-ho.  Ausschnitt  aus  einer 
l&ngeren  BildroUe,  die  zum  mindesten 
den  Stil  des  Kuo  Hsi  wiedergibt.  Mono- 
chrome Tuschemalerei  auf  Seide,  etwa 
40  cm  hoch.  Froher  Sammlung  Tuan 
Fang,  jetzt  in  Washington,  Freer  Gal- 
lery of  Art. 

Photo  der  Freer  Gallery,  Washington. 

493.  Kuo  Hsi  (?):  Flußlandschaft.  VieUeicht 
Teil  einer  längeren  Bildrolle.  Tusche- 
malerei auf  Seide,  stellenweise  farbig 
getönt,  45  cm  hoch.  Berlin,  Ostasiati- 
sches Museum. 

Nach  Photographie. 

494.  Chao  Ta-nien  (um  1080— iioo):  Win- 
temebel.  Tuschemalerei  auf  Papier, 
40  cm  hoch.  Yokohama,  Sammlung 
Hara  Tomitarö. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  27. 


495.  Li  Tl  (um  1130^1180):  Hcimhehnad« 
Jiger  mit  Bfilfel  im  Schnee, 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  4a 
hoch,  Tokyo,  Sammlung  Maenda  T^ 
kashi. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII»  46b 

496,  497*  Sommerberge  und  WinteriMigaw 
zwei  Gem&lde,  vielleicht  ans  einer  Folgi 
der  Jahreszeiten,  dem  Wn  Tao-tse  (vat 
700—750)  zugeschrieben.  VieUeicht  oIb 
Werk  des  11.  Jahrh.  Monochraina 
Tuschemalerei  auf  Seide,  98  cm  hoch* 
Als  Eigentum  des  Tempels  Daitoknfi 
(Kloster  Kötöin)  zu  Kyoto  im  Miuemii 
zu  Tokyo. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  6,  7. 

498.  Sommerlandschaft,  dem  Kaiser  Hid- 
tsung  (1082— 1135)  zugeschrieben.  Zn 
einer  Folge  von  Landschaften  gehöcig; 
von  denen  noch  zwei  weitere,  Herbst  und 
Winter  im  Gebirge  darstellend,  eilial» 
ten  sind.  Tuschemalerei  auf  Seide,  1,24  m 
hoch.  Als  Eigentum  des  Klosters  Koih 
chiin  im  Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  29. 

499.  Ma  Yüan  (um  1190—1224):  Regm« 
landschaft.    Tuschemalerei  auf  Seida^ 

etwa   HO  cm  hoch.    TökjfÖ,   gftmmln«|r 

Baron  Iwasaki  Kojrata. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  42. 

500.  Hsia  Kuei   (um  1 180— 1230):  Regen- 
landschaft.  Monochrome  Tuschemalerei 
auf  Seide,  etwa  35  cm  breit,  TökyO^ 
Sammlung  Baron  Kuroda  Naganari. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  37. 

501.  Hsia  Kuei:  Sommerlandschaft.  Mono* 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  33  cm 
breit.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Iw^ 
saki  Koyata. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  s& 

502.  Hsia  Kuei:  Am  Wasserfall.  Mono* 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  in 
Facherform,  26  cm  hoch.  Früher  Tökyfl^ 
Sammlung  Akaboshi  Tetsnma. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  38. 

503.  Hsia  Kuei:  Reiher  am  Bach.  Mono* 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  in 
Facherform,  26  cm  hoch.  Tökyö,  Sanun- 
lung  Baron  Kuroda  Naganari. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  VIII,  6z. 

504.  Liang  K'ai  (um  1200):  S&kyamuni  alt 
Büßer,  von  den  Bergen  herabkommendL 
Tuschemalerei  auf  Seide,  im  Gewand 
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farbig  getönt.  Höhe  1,48  m.  Nach  der 
Inschrift  in  Gegenwart  des  Kaisers  ge- 
malt. Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  70. 

505.  Liang  K'ai:  Taulandschaft.  Mono- 
chrome Tuschemalerei  auf  Seide,  loi  cm 
hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  73. 

506.  Liang  K'ai:  Der  Dichter  Li  Tai-po. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
79  cm  hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf 
Matsudaira  Naosuke. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  66. 

307.  Mu-ch'i  (um  1265  — 1274  bezeugt):  Star 
im  Schnee.  Monochrome  Tuschemalerei 
auf  Papier.  79  cm  hoch.  Tokyo,  Samm- 
lung Graf  Matsudaira  Naosuke. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  92. 

508.  Mu-ch'i :  Kuan-yin  in  der  Bergschlucht. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
1.42  m  hoch.  Eigentum  des  Tempels 
Daitokuji  bei  Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  84. 

509.  Mu-ch'i:  Tiger.  Monochrome  Tusche- 
malerei auf  Seide,  etwa  1,50  m  hoch. 
Eigentum  des  Tempels  Daitokuji  bei 
Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  LX,  91. 

510.  M6ngYü-chien  (um  1300):  Bergeshäup- 
ter. Monochrome  Tuschemalerei  auf 
Papier,  etwa  50  cm  hoch.  Tokyo, 
Sammlung  Graf  Matsudaira  Naosuke. 
Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

511.  MöngYü-chien:  Morgennebel,  über  dem 
Bergsee  sich  erhebend.  Vielleicht  Teil 
einer  längeren  BUdrolle.  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Papier,  33  cm  hoch. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 
Naosuke. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  95. 

512.  Han  J6-cho  (um  1120):  Spatzen  auf 
Ährenhalmen.  Farbige  Malerei  auf  Pa- 
pier, in  Fächerform,  22,5  cm  hoch.  Ber- 
lin, Ostasiatisches  Museum. 

Tafel  XXXVII.  Kuchenkorb.  Von  einem 
unbekannten  Meister,  vielleicht  des 
14.  Jahrh.  Farbige  Malerei  auf  Seide, 
33  cm  breit.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Farbaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 

513.  F6ng-kan,  ein  Priester  der  Ch'an-Le- 
gende.  auf  dem  Rücken  des  Tigers  schla- 


fend. Dem  Shi-ko  (um  960)  zugeschrie- 
ben, doch  kaum  älter  als  13.  Jahrh. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
64  cm  breit.  Eigentum  des  Tempels 
Shöhöji  bei  Kyoto. 

Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

514.  Kao  Jan-hui  (14.  Jahrh.):  Winterberge. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
124  cm  hoch.  Eigentum  des  Klosters 
Konchün  bei  Kyoto. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  IX,  103. 

515.  Wu  I-hsien  (15.  Jahrh.):  Regensturm 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
145  cm  hoch.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

516.  T'ang    Yin     (1470— 1523):     Bergland- 
schaft.   Malerei   in    blauen  Tönen  auf 
Seide,    etwa  120  cm   hoch.     Eigentum 
des    Tempels  Myöshinji  in  Kyoto. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  X,  165. 

517.  Lin  Liang  (um  1500):  Kormorane  am 
Ufer.  Monochrome  Tuschemalerei  auf 
Seide.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Toku- 
gawa  Satotaka. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  X,  136. 

518.  Ho  Lung  (um  1600):  Berglandschaft. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
etwa  120  cm  hoch.  Takamatsu,  Samm- 
lung Mukai  Sanuki 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  X,  186. 

519.  Ch'fin  Hsien  (f  1643):  Ein  Arhat. 
Leicht  getönte  Tuschemalerei  auf  Pa- 
pier, etwa  2  m  hoch.  Tokyo,  Samm- 
lung Matsukata. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  X,  189. 

520.  Shögun  Ashikaga  Yoshimitsu  (1358  bis 
1408)  zugeschrieben:  Der  Dichter  Su 
Tu ng-po  ( 1 036—  1 1  o  I ) .  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Papier,  94  cm  hoch. 
Früher  Tokyo,   Sammlung  Akimoto. 

Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

521.  Shübun  (t  nach  1454):  Han-shan  und 
Shi-t6,  die  scherzhaften  Weisen  im 
Knechtsgewand  aus  der  Zen-Legende. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
I  m  hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tsu- 
gari  Tsuguaki. 

Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  III,  175. 

522.  Sö-ami  (um  1450— 1530) :  Der  Patriarch 
Bodhidarma,  der  Stifter  der  Zen- Sekte 
in  China  (Anfang  des  6.  Jahrh.).    Ein 
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Inder,  der  nach  der  legende  sieh  die 
Augenlider  abschnitt,  um  den  Schlaf  in 
überwinden.  Farbig  get'^iiie  Tusche- 
makrei  auf  Papier,  i  m  hoch.  Beclin. 
Ostasiatisches  Museum 

513.  SesshQ  {1420—1506):  Winterlandachatt. 
Monochromes   Tuschi-bild    aul    l'apjcr, 
45  cm  hoch.     Im  Kloster  Manshuin  zu 
KyAto. 
Nach  TAyö  Bijutin  Taikwan  IV,  198. 

544.  SessbflT       Sommerlai  d  chaft.       Mono- 
chrome Tuschemalerci  im   Hatioku-Stil 
auf  Papier,  45cni  hoch.  Tokyo,  Samni 
hing  Takata   Shiniö. 
Nach  Masterpieces  by  Sessbü,  PI.  id. 

525,  Sesshü.  Bodhidarma.  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Papier.  115cm  hoch, 
Tokyo,  Samnilung  Baron  Satake  Yoshi 

Nach  Masterpieces  by  SeasbU,     PI.  47. 

516.  Hasegawa  Tfihaku  (i.sjg— iöioj:  Kie- 
lern im  Nebel.  Sechsteiliger  Wand- 
schirm (ByAliu)  mit  mimochrumcr 
TuKChemalerei  auf  Fapiei.  etwa  135  cm 
hoch.  TAkyA,  Sammlung  Grai  Fu- 
kuoka  Tabachika. 
Nach  Sbimbi  Taikwan  Xlll,  ig. 

Tafel  XXXVIII.  Topl  mit  mond.schein- 
farhener  Claaur  (ChOn-yao)  Itber  bräun- 
lichen Scherben  China,  iz.  — 14.  Jahrh. 
Höhe  etwa  10cm.  Berlin.  Ostasiatiechci 
Muxeum  (Sammlung  Otto  Burchard). 
Farbaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 


397.  Zwei  japanische   Urnen   (Dr   Pulvertet) 

(Chnire).  St  ein  zeug  mit  brauner  und 
schwarzlicher  Überlaufglasur.  Aus  dem 
Tftp/crdorl  Seto  (Bez.  AitAi),  wohin 
TAshirA  IZ17  die  Überlieferung;  cbine- 
si<icher  Keramik  verpflanzt  hatte.  13.  bis 
14,  Jahrh.  Höhe  8  und  13  cm,  Berlin. 
Oatasiatisches  Museum. 

518.  Teller  und  Schale  aus  dQnnwandigenl 
weißem  Porzellan  (Ting-yao).  China,  11. 
bis  14.  Jahrh  Durchmesser  10  and 
■  Sern  Berlin,  Ostoaiatisches  Musemn 
(Sammhing  Otto  Burchard). 
Neuaulnahinen  des  Propyläen-Verlages. 

519,  I,  Chinesiäclie  Teeschale.  Steinzeug 
mit  blauschuarzet,  silbrig  gestreifter 
Obcrlaulglasur  (Chien-yao).  13.  Jahih. 
Durchmcs.ser  etwa  wem.  Berlin,  Ost- 
asiatisches  Museum. 

1.  Jagianische  Teeschale  (Chawan). 
Stein  zeug  mit  Bleiglasur,  die  im 
Brande  Moos-  und  Erdlarben  anj;«- 
nammeii  hat.  Durchmesser  etwa  14  cm. 
Arbeil  der  Familie  Raku  in  Kyoto. 
Zeit  ungewiß.  Berlin,  Ostasiatie 
Museum. 
Neuaufnahme  des  PropyUeo- Verlage«. 

530.  Eiserner  Wasserkessel  lur  Tecbeteitung 
(Chagama)  Wie  eiiiiKc  der  vongen 
Geiäiii  c'in  Gerät  der  Teezeremouie 
(i'hanoyul.  Japan,  17.  Jahrh.  Gull- 
eisen.  1 7  cm  hoch.  Berlin,  Ostasi^  , 
tisches  Museum. 


DIE  KUNST  DERSPÄTZEIT 


533,  Dliritarajtra.  eine'  der  vier  Wflilinter. 
Marmoirelief  vom  Jfiir  1345  im  Turweg 
des  Nan-kou-Pas-ics  in  der  GniBen 
Mauer,   nMdlich  von   fekin.;. 

334.  Iierallee  vom  rirabweg  des  Kaisers 
Hii.ig  Wii  (1368—13981.  dos  Grü.idcrs 
der  Ming-Dyna-slie.   bei  Nanking 

535.  Allee  von  Würdenträgern  vom  Grab- 
weg des  Kaisers  Huiig  Wu  bei  Nan- 
king. In  der  Ferne  der  GrabhOgel 
des  Kaisers  mit  der  Unterbauten  der 
Grabtempel.  Der  Geisterweg  geht  hier 
nicht  in  gerader  Linie,  sondern  —  in  sehr 
langer  Ausdehnung  —  in  einer  starken 
Kurve, 
Phot.  Otto  Haeckel,  Berlin- Frieden  au. 


536,  Die  Stadtmauer  von  Peking.  Im  Vor- 
dergrund einer  der  großen  Eckbauten. 
Die  Mauer  wurde  im  Anfang  dea 
15  Jahrh.angclegt  und  bis  in  die  jüngste 
Zeil  ausKelieS5crt  und  wiederhergestellt.  ^ 
Nach  Boeischmaon,  Baukunst  und  Land-  j 
Schaft,  Tf.  6.                                                           I 

537.  T'ien-an-mSn     (Tor    des     himmlisdien  . 
Friedensl.    das    südliche   AuOentor   in          ' 
der   Mauer,   die   den   gesamten    Beziik  I 
des      Kaiserpalastes     umschließt.       Vof 
dem  Tor  eine  fOnffache  Marmcirbrücke 
über  den  Wasserlauf,  der  nach  den  gvt- 
mantischen      Regeln      des      Ffing-shul          '. 
(Wind-    und    Wasserkunde)    jeder  be-  1 
deutenden    Bauanlage   südlich    vorge*  ' 


Stadtplan  von  Peking.    (Nach  Bocrschmana) 


Plan  des  Kaiserpalaites  in  Peking.    (Nach  Combaz) 


Plan  des  HimmeiHtempeb  in  Peking.     (Nacb  Combaz) 


lagert  ist.  Die  Mauern  in  dunkler 
Ochsenblutfarbe  gestrichen.  Pfeiler  und 
Füllungen  mit  dunkelrotem  Lftck  be- 
kleidet, daa  Gebälk  in  CrQn.  Blau  und 
Weiß  ornamentiert,  die  Dächer  mit 
goldgelb  glasierten  Ziegeln  gedeckt. 
Auch  der  Kaiserpalast  Btammt  in  seiner 
AolAge  aus  dem  Beginn  des  13.  Jahrh., 
er  wurde  1647  und  iSoi  erneuert. 
Nach  Ogawa,  Palace-BuUdlngs,  PI.  9- 

538.  Wu-m*n,  das  hnleisenförmige  lonentor 
de«  Kaiserpalastes  in  Peking.  Seine 
Durchgänge  fahren  tu  den  inneren  Vor- 
hafen der  großen  Kaiserballea. 

Nach  Ogawa,  Palace-Buildings,  PI.  tz. 

539.  Tai-ho-mfin  (Tor  der  erhabenen  Ein- 
tracht), die  Vorhalle  im  Sßden  des  gro- 
fien  Haupthofs.  den  nördlich  das  Tai- 


bo-tien,  die  groQc  Audienzhalle,  be- 
herrscht. Kaiserpalast  in  Peking.  Neu 
erbaut  1SS7— 1890,  genau  nach  dem 
Vorbild  von  1645. 

540.  Bibliotheksgebäude  im  Bezirk  des  ehe- 
maligen Kaiserpalastes  der  spateren 
Sung-Dynastie  (12.  — 13.  Jahih.)  auf 
einer  schmalen  Insel  im  Westsee  (Si-hu) 
bei  Hang-chou.  Im  Vordergrund  merk- 
wQrdig  gefonnte  Felsen  als  SehenswOl- 
digkeiten  in  einem  steingefaBten  Teich. 
Kaiser  K'ang-hsi  hatte  sich  hier  1705 
einen  sog.  Reisepalast  errichten  lassen, 
von  dem  diese  Anlage  ein  Überrest  ist. 

541.  Säulenreihe  vor  der  Front  des  groBea 
Hauptteropels  Ta-ch£ng-tien  im  Heil^E- 
tum  des  K'ung-tse  in  dessen  Heimat- 
Stadt  CbO-fu   (Prov.   Shantung).     Die 
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Plan  einer  Grabanlage  der  Ming- 
Dynastie.    1542.     (Nach  Combaz) 


mit  Drachen  skulpicrten  Marmorsäulen 
sind  eine  kaiserliche  Stiftung  aus  den 
ersten  Jahren  des  16.  Jahrh.  (1500  bis 

1504)- 

Nach  Boerschmaim,  Baukunst  und  religiöse 

Kultiu:  II,  19. 

542.  Torhalle  im  Tempel  Tung-hoang-sse 
nördlich  von  Peking.  Die  gesamte  sehr 
umfangreiche  Tempelanlage  wurde  auf 
Befehl  des  Kaisers  K'ang-hsi  in  den 
Jahren  1 651  — 1653  füi  den  Besuch  des 
tibetischen  Dalai  Lama  erbaut.  Daher 
überall  das  kaiserliche  Goldgelb  der 
Dächer  über  dem  dunkelroten  I^ck  des 
Holzwerks.  Im  Innern  der  Torhalle 
wie  üblich  die  vier  Welthüter  an  den 
Seitenwänden,  in  der  Mitte  der  Dick- 
bauch Pu-tai  als  Inkarnation  des  Mai- 
treya  (Mi-Io-fo). 
Phot.  Dr.  Melchers,  Kassel. 


Tafel  XXXIX.  Haupthaüe  des  K'ung-1 
Tempels  (Wto-miao)  in  Ch'ang-sha-fii. 
der  Hauptstadt  der  Provins  Hunan. 
Beispiel  eines  der  mAchtigen  Provinsialr 
tempel  des  offiziellen  Konfusins- Kults. 

543.  Ha-ta-m^n,  das  östliche  Tor  in  der  Sfld- 
mauer,  die  die  Mandschu-Stadt  von  der 
südlichen  Chinesenstadt  Pekings  trennt. 
1920— 192 1  wiederhergestellt.  Ansicht 
von  Norden. 

Nach   Sirfo,  Walls  and  Gates  of  Peking. 

PI.  50. 


544. 


545.  Ch'i-nien-tien.  die  Halle  des  Ge- 
bets um  die  Jahresemte.  und  T'ien-t'an, 
die  große  Opferterrasse  im  Himmel»- 
tempel  zu  Peking.  Die  erste  Anlage  des 
Himmelstempels,  eines  weiten  GebAn- 
des,  dessen  Kern  diese  beiden  Bauwerice 
bilden,  vom  Jahre  1420,  die  etwas  ver- 
änderte Neuanlage  von  1530.  Wieder- 
herstellungen erfolgten  1751  und  1889 
bis  1890.  Beidemal  eine  dreifache  Bfer- 
morterrasse  in  reinem  Kreisrund,  die 
Gebetshalle  ebenfalls  kreisrund  in  dun- 
kelrot gelacktem  Holzbau,  der  drei- 
fache Dächerkreis  in  leuchtendem  Vio- 
lettblau,  der  Farbe  des  Himmels. 
Phot.  Dr.  Melcheis,  Kassel  (Abb.  543). 


546.  Dreizehnstockige  Backsteinpagode 

nördlichen  Rande  der  Stadt  Tung-chon, 
östlich  von  Peking.  Typus  des  Pagoden- 
baus im  17.  Jahrh. 
Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 


547.  Pagode  aus  farbig  glasierten  Ziegeln 
Nordabhang  de^Wan-shou-shan,  des  den 
Sommerpalast  bei  Peking  beherrschen- 
den Hügels.  Vermutlich  aus  der  Zeit 
des  Ch'ien-lung  (18.  Jahrh.). 

Nach    Sir6n,    Palais  imp6riauz  de   Ptidn 
III.  234. 

548.  Flaschen pagode  (Sh6-l?-tai  =  Reliquien- 
turm)  in  einem  der  buddhistischen 
Klöster  des  heiligen  Berges  Wu-tai-shan 
im  Norden  der  Provinz  Shansi.  Ver- 
mutlich 17.  Jahrh. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

549.  Grabanlage  einer  wohlhabenden  Fa- 
milie bei  Fu-chou  (Prov.  Fukien).  Ty- 
pus des  in  den  Berg  eingeschnittenen 
Grabes.    Wohl  ig.  Jahrh. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

550.  Geisterweg  (Sh6n-lu)  vom  Grabe  des 
Kaisers  Chia-ching  (f  1820).     Hsi-Iing 
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(westliche  Kaisergräber)  im  Sfldwesten 

von  Peking. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

551.  Mannorbrücke  über  den  See  des  Som- 
merpalastes (südlich  des  Wan-shou-shan) 
bei  Peking.  Dieser  Teil  wurde  1723  bis 
1735  von  Kaiser  Yung  Chdng  angelegt 
und  1895  erneuert.  Der  Bautypus  der 
Kamelsrückenbrficke  ist  sehr  alt  und 
begegnet  in  dieser  Form  sicher  schon 
unter  der  Sung-Dynastie. 

Nach  Bushell,  Chinese  Art  I,  36. 

552,  I.  ääkyamuni  als  Büßer.  Große  plasti- 
sche Gruppe  aus  luftgetrocknetem  und 
bemaltem  Ton,  die  Architekturen  aus 
Holz,  an  der  Schmalwand  einer  langen 
Seitenhalle  des  Tempels  Ma-shui-miao 
in  Ma-shui  (Prov.  Shansi).  17.  bis 
18.  Jahrh. 

2.  Wachgottheit  (Vajrapani).  Einer  der 
beiden  Tempelwächter  der  ersten  Tor- 
halle des  Tempels  Pi-yün-ssc  in  den 
West  bergen  bei  Peking.  Luftgetrock- 
neter Ton  über  einem  Holzkem,  farbig 
bemalt,  weit  überlebensgroß.  17.  bis 
18.  Jahrh. 

553f  I-   Mutter  und  Kind.   Elfenbein.   Höhe 
12  cm.     Um    1600.     Früher    Dresden, 
Kunstgewerbemuseum  (Sammlung  Stü- 
bel). 
Nach  Burchard,  Chin.  Kleinplastik,  Tf.  47 

« 

2.   Vogel,  ein  Gefäß  tragend.    Bergkri- 
stall. Höhe  23  cm.  Um  1700.  Im  Kunst- 
handel. 
Nach  Burchard,  Chin.  Klcinplastik,  Tf.  48. 

554.  Kopf  einer  taoistischen  Göttin.  Angeb- 
lich aus  Kansu,  etwa  16.  Jahrh.  Luft- 
getrockneter Ton  mit  Bemalung  über 
einer  Papierschicht,  Augen  aus  Glas. 
Lebensgroß.    Basel,  Piivatbesitz. 

Tafel  XL.  Chiu  Ying  (um  1522  — 1560) :  Was- 
serfahrt.   Malerei  auf  Seide  in  Fächer- 
form, etwa  30  cm.    Tokyo,   Sammlung 
Baron  Kuroda  Nnganari. 
Nach  Kokka  157,  3. 

555.  Chiu  Ying:  Das  Frühlingsfest  des  Dich- 
ters   Li    Tai-po    im    Tao-li- Garten    zu 
Ch'ang-an.  Malerei  auf  Seide,  etwa  2  m 
hoch.    Im  Tempel  Chionin  bei  Kyoto. 
Nach  Töyö  Bijutsu  Taikwan  X,  172. 

556.  Große  Thronhalle  im  Sommerpalast 
Yüan-ming-yüan.  Malerei  auf  Seide  in 
einem   Album   mit   Darstellungen   des 


Sommeraitzes  des  Kaisers  Ch'ien-lung 
vom  Jahre  1754.    Die  Maier  sind  Tang 
Tai    und    Ching   Yüan.     Paris,  Biblio- 
thöquc  Nationale. 
Nach  Combaz,  Palais  imp^riaux,  PI.  23. 

Tafel  XL L  Kamelienblüten  in.  Schnee. 
Farbendruck  aus  der  Bilclorsammlung 
der  Zchnbambushalle,  die  der  Holz- 
schneider Hu  Yü-ts'ung  in  Nanking  von 
1627— 1643  herausgab. 

Nach  dem  Exemplar  der  Sammlung  Walter 
Bondy,  Berlin. 

557.  I.  Runde  Konsole  aus  Holz.  Schwarz- 
lack mit  Rot-  und  Goicidckor.  Höhe 
89  cm.  China,  18.  Jahrh.  Paris,  Samm- 
lung Worch. 

2.  Sessel   aus  Holz,    Schwarzlack    mit 

Golddekor.       Höhe    104    cm.      China, 

18.  Jahrhundert.     London,  Sammlung 

Audley. 

Nach  Roche,  Meubles  de  la  Chine,  PI.  45, 48. 

558.  Kasten    für    buddhistische     Schriften. 
Schwarzlack,  mit  Perlmutter  eingelegt, 
Länge    39  cm.     China.    14.  — 15.  Jahrh. 
Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propyläen-Verlages. 

559.  Platte  mit  farbiger  Lackmalerei:  die 
sieben  Weisen  im  Bambushain  Größe 
(mit  Rahmen)  etwa  50  :  53,5  cm.  China, 
15.— 16.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

560.  Deckelvase  mit  kobaltblauer  Unter- 
glasurmalerei. Porzellan  der  Manufak- 
tur von  Ching-td-chÄn.  Marke  Wan-li 
(1573— 1619).  Höhe  73.5  cm.  London, 
British  Museum. 

Nach  Zimmermann,  Chin.  Porzellan,  Tf.  63. 

561.  Große  Kelchvase,  bemalt  mit  in  Unter- 
glasur kobaltblau  und  eisen  rot  orna- 
mentiertem Grund  und  bunten  Male- 
reien in  den  Schmelzfarben  der  Fünf- 
farbenmalerei (Familie  Vcrte).  Por- 
zellan der  Manufaktur  von  Ching- 16- 
chßn  Marke  K'ang-hsi  (1^62  —  1722). 
Höhe  71  cm.  Dresden.  Staatliche  Porzel- 
lansammlung. 

Nach  Zimmermann,  Chin.  Porzellan,  Tf.iis. 

562.  Chinesisches  Staatsgcwan«).  Seide,  far- 
big und  mit  Goldfäden  bestickt.  Das 
Hauptmotiv  des  Schmucke -i  ist  der 
Drache  mit  der  Pe  le;  da  u  Wolken  und 
Päo..ienblüten,  Berge  und  Wellen.  Um 
1850.  Berlin.  Museum  für  Völkerkunde. 
Neuaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 
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563>  CaiiiHiritclwr  Kntkpftoppich,  wohl  ans 
KtuwD.  Stil  dm  x8.  Jalirii.  FrQher  im 
Kimstliaiidd. 

Fboto  der  Kmuthanrthmg  Dr.  Otto  Bnr- 
ditfd  9t  Co«9  Bttliiu 


564.  Haüpthalle  des  Sanbotn  mit  der  Emp- 
ImgBhalle  im  Tempel  Daigoji  bei  Kyoto. 
AnBenansicht  vom  Garten,  einem  der 
feinsten  Biiniatorgirten  japanischer 
Kloster,  dessen  Anlage  ans  der  Erbau- 
nngsaeit  stammt.  1598—1606  auf  Be- 
fehl des  Toyotomi  Hideyoshi  errichtet. 
Der  Bau  repräsentiert  den  Stil  der  welt- 
lichen eher  als  den  der  geistlichen  Ar- 
chitektur dieser  Zeit. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  Z3X. 

565.  Inneres  der  grofien  Andienshalle  (Tai- 
menjo)  im  Sh6in  (Hauptgeb&ude)  des 
Tempels  Higashi  Hongwanji  zu  Kyoto. 
Die  Halle  befand  sich  ursprünglich  in 
dem  in  den  letzten  Jahren  des  16.  Jahrh. 
erbauten  Momo3fama-Palast  des  Hide- 
yoshi und  wurde  1632  nach  dem  Hong- 
wanji flberfOhrt.  Die  Ifalerei  der  Wftnde 
und  der  Decke  (auf  Goldgrund)  stammt 
von  Kano  Ryökei  und  Kano  Tanyü. 
Nach  Japanese  Temples,  FL  X27. 

566.  Wände  und  Decke  im  Haiden,  der  vor- 
deren Haupthalle  des  Shinto-Tempels  im 
Toshogu-Biausoleum  zu  Nikko.  Dieses 
wurde  dem  ersten  Tokugawa-Shögun 
lyeyasu  von  dem  dritten  Shögun  lyemi- 
tsuin  den  Jahren  1624— 1636  errichtet. 
Die  innere  wie  die  äußere  Ausstattung 
ist  vom  flppigsten  Reichtum.  Malerei, 
Hcdzschnitzerei,  Vergoldung,  Lack- 
arbeit und  Bronze  verbinden  sich  zu 
unerhörter,  doch  harmonischer  Pracht. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  149. 

567.  Yomeimon,  das  Tor  zum  innersten  Hof 
des  Toshogu-Mausoleums.  Die  über- 
reiche Schnitzerei  ist  großenteils  weiß 
gehalten,  dazu  tritt  vor  allem  Schwarz 
und  Gold. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  153. 

568.  Nö-Maske.  Rolle  der  Reijo,  einer  ge- 
spenstischen Frau  von  leichenhafter 
Hautfarbe.  18.  — 19.  Jahrh.  Bemaltes 
Holz.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 

Tafel  XLII.  Nö-Maske.  Hannya  oder  Dä- 
mon, hier  offenbar  von  niederem,  nicht 
heroischem  Typus.  Wahrscheinlich  von 
Shigeyoshi  (erste  Hälfte  des   19.  Jahr- 


hnnderta).  Bemaltes  Hoia.  Beriiii,  CM- 

asiatiscfaes  Mnseam. 

Farbaufnahme  des  lVopyliea»VkjilsBBi, 

569.  Einzelheit  vom  Chinesischen  Tor  (B[ai«p 
mon)  des  Tempels  Higashi  Hoogwaaji 
zu  Kyoto.  Das  Tor  wurde  ebenfdb 
1632  vom  Momoyama-Falast  des  Hidi^ 
yoshi  hierher  Aber  tragen,  stammt  «top 
aus  dem  Ende  des  16.  Jahrii. '  Deispiei 
der  dekorativen  Skulptur  dieser  Zeit, 
die  sich  eng  an  chinesische  Vorbilder  an- 
lehnt.   Holz  mit  Bemalung. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  139. 

570.  Nö-Gewand  ans  violetter  Seide  mit 
goldenen    Fawlownia-Blüten.      Japan, 

16.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatiscfaes  Mn* 
seum. 

Nach  Klimmel-Grosse,  Ostasiatisches  Ge» 
r&t,  Tf.  124. 

Tafel  LXin.  Nö-Gewand  aus  quadratischen 
Teilen  mit  Cluysanthemen  auf  weifiem 
und  Päonien  auf  goldenem  Grunde. 
Seidengewebe   und    Stickerei.    Japan» 

17.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatisches  Mn- 
seum. 

Farbaufnahme  des  Propyläen-Verlages. 

571.  Zwei  Schwertstichblätter  (jap.  Tsuba). 
In  natOrlicher  GrOße  reproduziert. 

1.  Dekor  aus  Grashalmen,  bezeichnet 
Nakai  Tomotsune  aus  Hagi.  Anfang 
des  18.  Jahrh.  Bronze.  Dflsseldorl» 
Sammlung  Georg  Oeder. 

2.  Mit  dem  von  den  Beigen  herabkom- 
menden Säkyamuni,  bezeichnet  Ume» 
tada  Yusai,  Ende  des  16.  Jahxli. 
Schmiedeeisen.  Berlin,  Ostasiatischee 
Museum. 

Neuaufnahme  des  Propyläen- Veriages. 

572.  Kano  Tanyü  (1602— 1674):  Tiger  zwi- 
schen Bambusatämmen.  Bfalerei  anf 
G<ddgrund,  von  einer  Schiebetflr  (Fn* 
shimi)  im  Tempel  Nanzenji  zu  Kyoto. 
Aus  der  FrOhzeit  des  Meisters.  Hfihe 
etwa  2,70  m.  Beispiel  der  in  der  Momo- 
yama-Periode  (Ende  des  16.  Jahrh.) 
aufgekommenen,  farbig  prunkvollen 
Raumdekoration. 

Nach  Shimbi  Taikwan  II,  38. 

573.  Ogata  Körin  (1655— 171 6):  Die  sechs- 
nnddreiBig  Dichter.  Rechte  Hälfte  einet 
zweiteiligen  Wandschirms.  Malerei 
auf  Papier,  etwa  1,80  m  hoch.  Im  Stfl 
der  Tosa-Meister  des  12.  — 13.  Jahxli.» 
doch  in  einer  freien  und  geistvollen,  ab» 
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sichtlich  peniflierenden  Manier.  Tökyö, 
Sammlung  Baron  Satake  Yoshinari. 

Nach  Shimbi  Taikwan  V,  34. 

374.  Tawaraya  Sötatsu  (Wende  des  16.  und 
17.  Jahrh.) :  Rehe.  Ausschnitt  aus  einer 
Bildrolle,  deren  Text  von  Honami 
Köyetsu  (1578—1637)  geschrieben  ist. 
Die  beiden  modernsten  und  geistvoll- 
sten Meister  haben  hier  zusammenge- 
wirkt. Malerei  in  Gold  und  Silber  auf 
weißem  Papier,  etwa  35  cm  hoch.  Tokyo, 
Sammlung  Masuda  Takashi. 
Nach  Shimbi  Taikwan  X,  35. 

Tafel  XLIV.  Hishikawa  Moronobu  (1638  bis 
171 7):  Liebespaar.  Handkolorierter 
Holzschnitt  des  ersten  der  großen  japa- 
nischen Holzschnittmeister.  Die  Frau 
ist  eine  Kurtisane,  die  ihren  Liebhaber 
umarmt,  daneben  die  kleine  Dienerin. 
Berlin,  Sammlung  Tony  Strauß-Neg- 
baur. 

Nach  „Frühe  Japanische  Holzschnitte  der 
Sammlung  Strauß-Negbaur",  (Berlin,  Pro- 
pyläen-Verlag), Tafel  Hl. 

575.  Suzuki  Harunobu  (um  1725— 1770): 
Liebespaar  im  Schnee.  Farbenholz- 
schnitt, nach  1765.  Das  Blatt  trägt  die 
Signatur  des  Harunobu,  ist  aber  wahr- 
scheinlich eine  Nachahmung  seines  Stils 
von  seinem  Zeitgenossen  Shiba  Kökwan. 
25»5-i8,5cm. 

Nach  Vignier,  Catalogue,  PI.  27. 

576.  Kitagawa  Utamaro  (1753  — 1806):  Mäd- 
chen mit  Fuchs,  Farbenholzschnitt. 
Es  ist  wohl  nicht,  wie  Bachhofer  meint, 
ein  Kätzchen  dargestellt,  sondern  ein 
kleiner  Fuchsteufel,  der  sich  im  Schleier 
der  Dame  gefangen  und  dem  sie  den 
Schwanz  abgeschnitten  hat. 

Photo  des  Museums  für  Völkerkunde,  Mün- 
chen. 

Tafel  XLV.  Töshüsai  Sharaku  (tätig  um 
1787— 1795):  Der  Schauspieler  Ichi- 
kawa  Dan j uro  V.  in  der  Rolle  des 
Köno  Moronao.  Farbenholzschnitt  anf 


dunklem  Glimmergmnd.  Höhe  37,5  cm. 
Aus  einer  Folge  von  24  Schauspieler- 
bildem,  die  1794  erschien. 

577.  Katsushika  Hokusai  (1760— 1849):  Die 
Welle.  Holzschnitt  in  Schwarz  und 
Grau  aus  den  „Hundert  Ansichten  des 
Berges  Fuji".  1834  in  Yedo  (Tokyo)  er- 
schienen. 

Nach  dem  Exemplar  der  Staatlichen  Kunst- 
bibliothek, Berlin. 

578.  Unteiteil  und  Deckel  eines  Schreib- 
kastens (jap.  Suzuribako).  Schwarz  ge- 
lacktes Holz  mit  Goldlack  auf  Streu- 
gold. Kraniche  mit  Kieferbflscheln  im 
Schnabel  umschweben  die  Inseln  der 
Seligen.  (Kranich  und  Kiefer  sind 
chinesische  Sinnbilder  eines  reifen  und 
glflcklichen  Alters.)  Innen  ist  in  der 
Mitte  der  Reibstein  für  die  Tusche,  dar- 
über, als  Kiefemzweig  aus  Bronze  ge- 
trieben, das  kleine  Gefäß  zum  Aus- 
tropfen des  Wassers.  Höhe  22  cm.  Ja- 
pan, um  1500.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Neuaufnahme  des  Propyläen- Verlages. 

579*  Ogatä  Körin  (1661  — 1716):  Schreib- 
kasten in  Goldlack  mit  Einlagen  von 
Blei  und  Perlmutter.  Unterteil  und 
Deckel.  Das  Motiv  ist  der  Miwa-Tem- 
pel,  ein  altes  Shinto-Heiligtum  auf  einem 
Hügel  der  Provinz  Yamato.  Man  sieht 
den  berühmten  Kiefemhain  und  das 
große  Tori  (Tempeltor),  das  zum  Hei- 
ligtum führt.  Dieses  bildet  den  Reib- 
stein, darüber  das  bronzene  Tropfgefäß. 
Höhe  34  cm.  Berlin,  Ostasiatisches  Mu- 
seum. 
Neuaufoahme  des  Propyläen-Verlages. 

582.  Kasten  für  Räucherholz.  Schwarzlack 
mit  Goldlack,  einen  Vogelzug  über  den 
Wellen  darstellend.  Das  Äußere  des 
quadratischen  Kastens  und  des  hohen 
Stülpdeckels  einheitlich  dekoriert. 
Höhe  13  cm.  Japan,  um  1500  ?  Berlin, 
Ostasiatisches  Museunu 
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ZEITTAFELN 


VORDERINDIEN 

Reich  Magadha  (Nordindien)    ....     äai^näga-Dynastie 642—413  v.Chr. 

Gautama  Buddha  543—477 

Nanda-Dynastie 4x3—322 

Maurya-Dynastie 320—185 

Sunga-Dynasüe 185—  73 

Pafijäb  und  Mathurä Herrschaft  der  Sk}rthen       um  75  V.  Chr.— 20  n.Chr. 

Dekkhan Reich  der  Ändhra  3.  Jahrh.  v.  Chr.— 3.  Jahrh.  n.Chr. 

Pafijäb,  Afghanistan  und  Baktrien  ..     Indogriechische  u.  indobaktrische 

Herrscher  (Kfatrapa)  um  250  v.  Chr.  bis  um  50  n.  Chr. 
Ku^na-Könige um  50—320 

Reich  Magadha  (Nordindien)    ....     Gupta-Dynastie 320—480 

Weiße  Hunnen 480—528 

Spätere  Gupta-Dynastie    ....  528—720 

Mittel-  und  Sfldindien  (westl.  Dekkhan)    Cälukya-Dynastie 350—755 

Räftrakfita-Dynastie 753—975 

Mittel- und  Sfldindien  (östl.  Dekkhan)       Pallava-Dynastie 3.  Jahrh.— 803 

Nordindien Reiche  der  Räjputen um  800—1200 

Päla-Dynastie 730—1197 

Dekkhan Cälukya-Dynastie 973—1190 

Maisflr Hoy^ala-Dynastie — 1310 

Sfldindien Cola-Dynastie um    850—1287 

Vijayanagar Räya-Dynastie um  1370— 1565 

Madura Reich  der  Näyyak 16.  — 17.  Jahrh. 

Nord-  und  Mittelindien Muhammedanische  Herrschaft  seit  etwa  1x90 


4a* 
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HINTERINDIEN  UND  INDONESIEN 

CEYLON 

Djmastie  des  Vijajra  in  Anurädhapura 4.  Jahrh.  v.  Chr. 

Kämpfe  zwischen  Singhalesen-  und  Tamilen-Reichen Seit  dem  2.  Jahrh.  v.  Chr. 

König  Dnttha  Gämani  101  —  77  v-  C^- 
Singhalesische  Hauptstadt  Pölonnftruva 8.-14.  Jahxli. 

König  Paräkrama  Bähu  1164— 1197  n.Chr. 
Singhalesische  Hauptstadt  Kandy 1592—18x5 

KAMBOJA 

Indische  Reiche  von  „Fu-nan" um  400  bis  um  700 

Reich  der  Kambu  oder  Khmer 802  bis  um  1250 

Indravarman  877—899 

Yasovarman    899-9x0  (AÄkor  Thom) 

SQryavarman  I.   1002  — 1050  (Bayon) 

Sflryavarman  II.  11 12  — 11 52  (AÄkor  Vät) 

CAMPÄ 

Indische  Reiche seit  dem  2.  Jahrh.  n.  Chr. 

Bhadravarman  I.  um  400  n.  Chr. 

Indravarman  um  875—900 
Verdrängung  durch  die  Annamiten 10.  — 13.  Jahrh. 

JAVA 

Indische  Siedlungen  im  Westen um  Chr.  Geb.— 6.  Jahrh. 

Indische  Kultur  in  Mittel-  und  Ost- Java 7.-8.  Jahrh. 

Herrschaft  der  Sailendra  von  Sumatra     um  732—  860 

Javanische  Herrschaft  in  Mitteljava 860—  915 

Ostjavanisches  Reich um  950-1478 

Dynastie  des  Udayana  um  950—1280 

Dynastie  von  Singasäri  und  Majapahit  1280— 1478 

BIRMA 

Indische  Siedlungen i .  Jahrh.  n.  Chr. 

Reich  der  Talaing  in  Alt-Pagän      8.  Jahrh.  — 1287 

Vordringen  des  birmanischen  Reiches  der  Shän-Thai 1287— 1760 

Gründung  der  Hauptstadt  Mandalay 1857 

SIAM 

Erste  Hauptstadt  der  Lao-Thai  in  Lamphun 575 

Reich  von  Sukhotai-Sawankolok bis  um  1000 

Reich  von  Pitsanulok um  iioo  bis  um  1350 

Reich  von  Ayuthiä um  1350— »757 

Hauptstadt  Bangkok      seit  1757 
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CHINA 

Hsia-Dynastie  (angeblich)      2205— 1766  v.Chr. 

Shaiig-D3aiastie  (angeblich) 1766—1x22 

Chou-Dynastie 1122—  255 

Lao-tse  604—517 

K'ung-tse  550—478 

Ts'in-Dynastie 255—207 

Ältere  Han-Dynastie      206  v.  Chr.  —  24  n.  Chr. 

Jüngere  Han-Dynastie 25—220 

Einfflhning  des  Buddhismus  67  n.  Chr. 

Kleinere  Dynastien  (Wei,  Tsin,  Ch'i,  Liang  u.a.) 221—581 

Sui-D3mastie 581—618 

T'ang-Dynastie 618—906 

„Die  fünf  Dynastien" 907—960 

Nördliche  Sung-Dynastie 960—1126 

Südliche  Sung-Dynastie 1127—1279 

Yüan-  oder  Mongolen-Dynastie 1280— 1367 

Ming-Dynastie 1368—1643 

Ts'ing-  oder  Mandschu-Dynastie      1644—19x2 


JAPAN 

Einführung  des  Buddhismus 552  n.  Chr. 

Suikö-Periode  (Kaiserin  Suikö«  Prinzregent  Shötokn) 593—628 

Asuka-Periode      629—707 

Nara-Periode  (Hauptstadt  Nara) 708— 78X 

Hcian-Periode  (Hauptstadt  Heian  ==  Kyoto) 782—1185 

Ochö-Zeit  782—  888 

Frühe  Fujiwara-Zeit  889—984 

Mittlere  Fujiwara-Zeit  985—1068 

Späte  Fujiwara-Zeit  1069— 1 155 

Heike-Zeit  (Krieg  der  Taira  und  Minamoto)  1 156— 11 85 
Höjö-  oder  Kamakura-Periode  (Regierung  der  Minamoto  als  Höjö  in  Kamakura)     1 186— 1333 

Ashikaga-Periode  (Regierung  der  Ashikaga-Shögune  in  Kyoto) 1334—1572 

Momoyama-Periode  (Herrschaft  der  Reichsfeldherren,  besonders  des  Taikö  Toyo- 

tomi  Hideyoshi) 1573— x6o2 

Tokugawa-Periode  (Regierung  der  Tokugawa-Shögune  in  Yedo  =  Tokyo)   .    .    .     1603— 1867 
Meiji-Periode  (Restauration  des  Kaisertums  durch  Kaiser  Meiji;  Residenz  Tokyo)        seit  1868 


R 


E 


E 


R 


Abhaya-mudrft  27, 66«  585,  586, 

604. 
Abfl,  Berg  in  Nordindien  55, 

57.  «43-245,  392. 
Acara  108,  611. 
Adinfttha^Hrthankara-Tempel 

auf  dem  Äba  55,  243,  245, 

Afghanistan  21,  27. 

Ägypten  71,  80,  117. 

A^madäbäd  259,  593. 

Aiohi  618. 

Aihole  34-36,  43- 

Airftvata  383. 

Aja^tä  23.  34,  36-38.  47.  59. 

93.  99.   175.  186-201,    586 

W»  588,  607,  Tafel  IV-VI. 
AJfttaiatm  15,  390,  606. 
Ajlvikas  22. 
Akäsagarbha  108, 430, 431, 601, 

6x0. 
Alexander  der  Große  15. 
Amalaka  44,  54. 
Amanohare  Omote  615. 
Amarftvatl  22«  28,  29,  37,  164 

bis  166«  585. 
Amerika  76. 
Amida  s.  Amitäbha. 
Amitäbha  106,  107,  109,  118, 

374.  437.  440.  441.  444.  603. 
^5.  607.  610—612,  Tafel 
XXXI. 

Amoghapäsa  605. 
Amoghavajra    104,    118,    420, 

483,  609.  615. 
Amfita  164,  585. 
Ananda  601. 
Ananda-Tempel  in  Pagän  65, 

66.  288,  595. 
Ananta  181,  586. 
Andhra-Dynastie  20,  28«  40. 
AÄkor  Thom  62  —  64,283,594. 
AAkor  Vät  63.  64,  67,  279  bis 

282,  284  —  286,  594. 
Annam  48,  93. 
Anurädbapura  28,  29,  60,  156. 

169,  170, 176,  182,  584—586. 


Apollo  28. 

Apeara  57,  198,  263,  264,  286, 

583. 588,  590.  592—594. 604, 
Tafel  I,  IX. 
Arabien  93. 
AraÄyakas  14. 
Arhat  (s.  a.  Lohan)  30,  421  bis 

423,  464.  466.  519.  609,  614, 

617,  Tafel  XXXIV. 
Aristoteles  16. 
Arjuna-Ratha,  Tempel  in  Mä- 

mallaporam  205,  588. 
Ärya  13. 

Asanga  116,  472,  614. 
Ashikaga-Shögune  126,  136. 
Ashikaga  Yoshimasa  480,  615, 

617. 
—  Yoshimitsn  115,  127,   520, 

613,  615. 
Atoka  15,  19—21,  25,  143  bis 

145.  583. 
Asura  285,  594. 

Atman  16. 

Avadäna  591. 

Avalokiteivara  (s.  a.  Kuan-yin, 
Kwannon)  103, 116, 167, 585, 
589,  590,  593,  601,  605,  609, 
614. 

Ayodhyä  33. 

Ayuthiä  66,  595. 


Babylon  13,  71,  72. 
Bachhofer  625. 
Bädämi  42,  43. 
Bägh  37. 

Baghlrata  45,  588,  601. 
Baüajyaraja  601. 
Baktrien  13,  21. 
Bala  585. 

Bali  35.  59.  61,  591.  594,  Ta- 
fel XV. 
Bangkok  66,  292  —  295,  595. 
Bant^ai  Chmar62. 
Baphuon  in  A^kor  Thom  62. 
Bara  277.  594. 
Baräbar-Berge  23,  157,  584. 


Basel,  Privatbesits  554,  623. 
BatanmArä  25. 
Batavia,  Museum  276,  594. 
Bayon  in  AAkorThom  62,  283» 

594- 
Bäzäklik   100,   400,  401,  607» 

Tafel  XXVII. 

Be^sä  23. 

Belahan  274. 

Benares  585. 

Bengalen  47,  59,  586. 

Berlin,  Museum  für  Völker- 
kunde 167,  342, 343, 390, 391, 
400,  401.  410,  562.  585,  588. 
600, 606 — 608, 623,  Tafel  III, 
XXVII. 

— ,  Ostasiatisches  Museum  I2Z, 
302.  307.  313,  381,  465.  493, 
512,  515,  522,  527-530.  558. 
559.  568.  570,  571.  578-580, 
596,  597.  604,  605,  614  bis 
618, 623—625,  Tafel  XXXVI 
bis  XXXVIII,  XLII,  XUII. 

— ,  Kunsthandlung  Dr.  Otto 
Burchard  u.  Co.  597. 

— ,  Kunsthandlung  Edgar 
Worch  614. 

— ,  Sammlung  Brandt  264, 593. 

— ,  Sammlung  Jeidels  265, 593. 

— ,  Sammlung  Strauß -Neg- 
baur  625.  Tafel  XLIV. 

Bemini  42. 

Besnagar  24,  146,  583. 

Bhagavad  Gitä  16,  41. 

Bhägavata  Puräna  586. 

Bhai^jyaguru  604. 

Bhäjä  23.   24,  147,    158,  583, 

584. 
Bhakti  16,  41. 

Bhärhut  22,  25,   26,  29,   148, 

150.  583.  584.  Tafel  I. 
Bhatgaon  234,  591. 
Bhaväni  234,  591. 
Bhima-Ratha,  Tempel  in  MS 

mallapuram  207,  588. 
Bhümi  Devi  586. 
Bhümisparäa-mudrä  587,  604. 
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Bhuvaneivara  44,  54,  225,  237, 

241,  589.  592. 
Bimbisära  15. 
Birma  40,  41,  47,  48,  58.  59,  61, 

64—67,  288—291,  586,  595. 
Birmingham,  Museum  and  Art 

Gallery  179,  586. 
Biwa  408,  416,  608,  609. 
Blitar  594. 
Bodhgayä  (Gayä)    25.   44.  65. 

174.  584»  585.  595- 
Bodhidarma  125.  127,  522,  525, 

600,  617,  618. 

Bodhisattva  27,  29—32,  36,  37, 

52.  58,  86,  89,  91.  92.  94-96. 

99.  100,  103,  108,  109,  116, 

118,  169,  193,  200,  233.  348. 

353-356.  367.  368.  398.  430. 
431,  436.  440.  441,  585  bis 
591.  593-595.  600-607, 
609—611,  614,  616,  Tafel 
XX,  XXIX,  XXXI. 

Bombay  589. 

Bonten  605. 

Borobudur  50—52,  65,  231  bis 

233.  590.  591.  595.  Tafel  X. 

Boston,  Museum  of  Fine  Arts 
91.  270—273,  321,  348—351. 
593—595.  598.  600.  601, 
Tafel  XVI. 

Brahma  16,  41,  51.  96.  379. 
586,  605,  Tafel  XXIII. 

Brähma^jias  14,  15. 

Brahmanen,  Brahmanismus  14, 
20,  21,  33,  34,  36,  40.  41,  48, 
50—52,  60,  62,  64,  66,  606. 

Brüssel,  Sammlung  Stodet  226, 
354.  590,  601. 

Buddha,  Buddhismus  15,  17 
bis  37.  40,  41,  46—52.  58  bis 
66,  85—96,  98—102.  104  bis 
106,  108,  109,  III,  114,  116, 
118,  120,  123,  125,  129.  130. 
132,  162,  168—170,  177  bis 
179,  187— 191,  194.  230,  233, 

287.  342.  343.  345.  349-351. 
353.  366.  368-371.  373,  376, 

377.  383.  391.  393.  397-399. 

404.  583—588,  590,  594.  595. 

600,  612,  Tafel  III,  X,  XVI, 

XXII.  XXVII. 
Bugaku-Tänze  615. 
Bundelkha^d  57,  592. 
Bushidö  126. 
Byöbu  608,  618. 
Byödöin,  Tempel  bei  Uji  107, 

428,  610. 


Caitya  22—24,  34,  37, 158, 160, 

161,175, 584, 586,TafelII.IV. 
Cakravartin  31,  38. 
Calcutta,  Indian  Museum  146, 

148-150,  583,  Tafel  I. 
Cälukya-Dynastie  40.  55. 
Campä  28,  40,  41.  48.  49,  52, 60, 

63.  590,  Tafel  IX. 
Cana  595. 
Candä-Yak^i  583. 
Ca^di    Kalasan.    Tempel    auf 

Java  49.  228.  590. 

—  Mendut,   Tempel  auf  Java 
51.  52.  61.  230,  590. 

—  Panataran,  Tempel  auf  Ja- 
va 61,  278.  594. 

—  Pawon ,  Tempel  auf  J ava  5 1 . 
229.  590. 

—  Sewu,  Tempel  auf  Java  50, 
61. 

Candragupta  15,  19. 
Candragupta  II.  33. 
Candraprabha  604. 
Caturmukha  592,  594. 
Caumukh.  Tempel  in  ^trufi- 

jaya  592,  Tafel  XI. 
Cauri  24.  587. 
Ceylon  28.  37,  40,  41,  58—60, 

65.  85.  89,  169.  170.  176.  182, 
184,  185,  196,  266,  267, 
584—586,  588,  593. 

Chagama  530,  618. 

Chaire  527,  618. 

Ch'ang-an  80.  93,  94,  97,  102, 

114.  115,  606.  609,  610,  623. 
Ch'ang  Hua  599. 
Ch'ang-sha-fu  622,  Tafel 

XXXIX. 
Ch'ang  Sse-kuug  118.  483,  615. 
Chanojru  128,  618. 
Ch'an-Sekte   (s.  a.  Zen-Sekte) 

114.  115.  123.  125.  126.  600. 

617. 

Ch'an-yüeh  609. 

Chao    Chün    118.    615,    Tafel 

XXXVI. 
Chao-hua-hsien  314. 
Chao-ling,    Grab   bei    Si-an-fu 

388,  606. 
Chao  M6ng-fu  118,  615. 
Chao  Ta-nien  121,  494,  616. 
Chavannes,  Edouard  600,  618. 
Chawan  529. 
Ch6ng-tu  598. 
Chdn  Hsien  519,  617. 
Chezärla  23. 
Chia-ching  550,  622. 


Chiao-tou  303,  597. 
Ch'i-Dynastie  600,  603. 
Chien-chdn  «  Kanshin  (s.  d.). 
Ch'ien-ling,  Grab  bei  Si-an-fu 

386.  606. 
Ch'ien  Lung  129,  135,  609, 622, 

623. 

Chien-yao  529,  618. 

Chili  72,  464. 466,  546.  609,  614, 
623.  Tafel  XXIX.  XXXIV. 

Chin-Djmastie  114. 

Chingis-khan  125. 

Ch'ing-liang-sse.  Tempel  bei 
Hsing-t'ang-hsicn  609. 

Ch'ing-lung-sse,   Tempel  in 
Ch'ang-an  610. 

Ching-tS-chdn  560,  561,  623. 

Ching  Yüan  623. 

Chin-hsiang-hsien  598. 

Ch'i-nien-tien,  Halle  im  Him- 
melstempel zu  Peking  544, 
622. 

Chionin,  Tempel  in  Kyoto  1x8, 

485.  555.  615,  623. 
Chishakuin,  Tempel  in  Kyoto 

490,  616. 
Chiu  Ying  555.  623,  Tafel  XL. 
Ch'i  Wu-ti  88,  338,  600. 
Chotscho  410,  608. 
Chou-Dynastie  73—75,  77  bis 

79.  83,  88,  596,  597- 
Chuan-ling,  Grab  bei  Si-an-fa 

387. 
Chü-fu  132,  481,  541,  615,62z. 
Chuguji,  Tempel  bei  Nara  92, 

358,  602. 
Chu  Hsi  114,  123. 
Ch'ü-hsien  311,  312,  597,  Tafel 

XVIII. 
Chü-jan  120,  121,  491,  6x6. 
Chumon  des  Höryuji  362,  602. 
Chün-yao6i8,  Tafel  XXX VIIL 
Chüsonji.     Tempel     im     Bes. 

Iwate  107,  427,  6x0. 
Chu  Wei  598. 
Ch'ü  Yüan  78.  81. 
Citralak^ana  38. 
Cola-Dynastie  40,  56. 
Colombo,    Museum    170,    266, 

585.  593. 

Dägoba  60,  65,  156,  584,  585. 
Daigoji,  Tempel  bei  Kyoto  463, 

564,  614,  624. 
Daigorinji  610. 
Daitokuji,  Tempel  bei  Kyflto 

508,  509,  616,  617. 
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IMadft  MiUgiwa,  Tempel  in 

Annrftdhapiira  5S6. 
Dalai  Lama  622. 
Damam  593. 
Daxeioe  15,  20. 
I>ekkhan   13,  20,  34,  40.  55. 
Delhi  57.  246,  592. 
Deogarh  36,  180,  181,  586. 
Deva,    Devatä   96,   489,   604, 

611,  616. 
Devaräja  62,  605. 
Dhämekh-Stflpa    in     Sämäth 

34.  173.  585- 
Dharmacakra,     Dharmacakra- 

mudrfl  26, 583, 584, 586,  590. 

Dhannaräja-Ratha,  Tempel  in 
Mämallapuram  588,  Tafel 
VII. 

Dhanli  24. 

Dhfitaräftni  533,  618. 

Dhyftna-Lehre  1x5,  590. 

Dhyäni-mudrä  27,  52,  585. 

DIdargafij  24. 

Dieng-Plateau  49. 

Digämbara-Sekte  17. 

Dong-duong  28. 

Diaupadl-Ratha,  Tempel  in 
Bfämallapuram  205,  588. 

Diavidisch  11.  13,  14,  20,  44. 

Dresden,  Kunstgewerbemu- 
seum 553,  623. 

— ,  Staatliche  Porzellansamm- 
lung 561,  623. 

Durgä-Tempel  in  Aihole  34. 

Dfisseldorf,  Slg.  Georg  Oeder 
624. 

Duttha  Gämapi  585. 

Dvarapala  389. 

Ekbatana  19. 

Elephanta  42,  45,  46,  52,  213 

bis  218.  589.  Tafel  VIII. 
Elürä  34.  42.  43.  46,  52.  59.  219 

bis  223,  589. 
Empedokles  16. 
Engakuji,  Tempel  bei   Kama- 

kura  115,  461,  613. 
Erlanga  61,  594. 
Eun  108. 

Fa-hsien  33. 

Fan  Kuan  120. 

Fei-ch'6ng-hsien  315.  598. 

F6ng-kan  124.  513.  617. 

Fdng-shui  618. 

Frankfurt    a.    M.,    Sammlung 

Fuld  464,  614. 
Friedrich  II.  129. 


'Pn<ibaa  137,  549,  62s. 
Fudö,  Fndö  My6w6  108,  437, 

6x1. 
Fugen  B  Samantabhadra  (s.  d.). 
Fu-hsi  398. 

Fuji,  Berg  in  Japan  625. 
Fujiwara-Geschlecht,  'Zat  107, 

xxo,  XX2,  610. 
Fujiwara  Kiyohira  610. 

—  Mitsunaga  45  x,  612. 

—  Mitsuyoshi  613,  Tafel 
XXXIII. 

—  Nobuzane  6x2. 

—  Takanobu  454,  613,  Tafel 
XXXIII. 

—  Takayoshi  iii,  612. 

—  Tameiye  450,  612. 

—  Yorimichi  610. 
Fukien  549,  622. 
Fukflkensaku  605,  609. 
Fushimi  624. 

Gaki  Söshi  452,  613. 

Gakkö  604,  605. 

Gamelang  52. 

Gandhära  27—29,  35,  47,  90, 
91,  167,  168,  585,  Tafel  III. 

Gandharva  588. 

Ga^e^  61,  277,  594. 

Ga^e^-Ratha,  Tempel  im  Mä- 
mallapuram 206,  588. 

Gangä  45.  208—210,  588,  589. 

—  -Dynastie  40. 
Ganges  13,  21,  26,  40. 
Garbhagpha  42. 

Garuda  47.  61,  274,  586.  594, 

600. 
Gautama  Buddha  17. 
Gautamiputra-Vihära    in   Nä- 

sik  159,  584. 
Gayä  =  Bodhgayä  (s.  d.)- 
Gembö  468,  614. 
Genji-Monogatari iio,  iii,  137, 

612.  Tafel  XXXII. 
Ginkakuji,  Tempel  bei  Kyoto 

480,  615. 
Gimär  55. 
Gokama,  Berg  588. 
Gokula  593. 
Gopuram    56,    252,    253.   592, 

593- 
Govardhana,    Berg    in    Indien 

589. 
Griechisch  27.  28,  47,  49,  91,  94. 

Griffiths,  John  587. 

Gujarät   55,  57.  59,  270,  592, 

593. 


Gupta-Dynastie,  Onpta-Zett  53 
bis  37.  40,  41.  46,  47.  49,  5a, 

587- 
Gwaiior  55. 

Gyögi  604. 

Haboku-Stil  127,  524,  618. 

Hagi  624. 

Haiden    des    Toshogu-Blanao» 

leums  566,  624. 
Halebid  55,  251. 
Haipsa  586. 
Han-Dynastie  78—81,  83—90, 

92, 97.  99.  loi,  131. 135. 597» 

598. 
Hang-chou  114.  115.  123,  540. 

609,  621. 
Han  J^ho  124,  512,  617. 
Hannya  624. 

Han-shan    124,  127,  521,  6x7. 
Hari-Hara  227,  590. 
Har^  40. 
Har^vardhana  33. 
Harunobu  138,  575,  625. 
Hasegawa  Töhaku  526,  6x8. 
Ha-ta-m6n,  Stadttor  in  Peking 

543,  622. 
Heian  («=  Kyoto)  iio. 
Heiji-Monogatari  112,  453,  613. 
Hellenismus  28,  47. 
Heraklit  16. 
Hettiter  13. 
Hideyoshi   s.  Toyotomi   Hide- 

yoshi. 
Higashi  Hongwanji,  Tempel  in 

Kyoto  565.  569,  624. 
Higashiyama  615. 
Himalaya  11. 
Hinayäna  30.  41.  64,  85.  89, 

104. 
Hindu,  Hinduismus  17,  20,  21, 

35.  40.  41.  57.  58.  61.  91.  107, 

344.  600. 
Hiroshige  138. 
Hiroshima  429,  610. 
Hishikawa   Moronobu   s.    Mo- 

ronobu. 
Hitomaru  455,  613. 
Hoang-ho  71.  72.  85,  114,  I2X, 

492,  616. 
Hoang-ti  75. 

Ho  Ch'ü-ping  80,  308,  597. 
Höjö-Dynastie  117. 
Höjö  Sadatoki  613. 
Hökaiji,  Tempel  bei  Uji  120^ 

489,  616. 
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Hokiji,  Tempel  bei  Nara  94, 
364,  603. 

Hokkeji,  Tempel  bei  Nara  97, 
109,  385,  437,  606.  611. 

Hökuendö  des  Köfukuji  614. 

Hokusai  138,  577.  625. 

Holbein  113. 

Ho  Lung  518,  617. 

Honami  Köyetsu  s.    Köyetsu. 

Honan  72,  78,  80,  82,  89,  310, 
346,  348.  352.  353.  365.  366, 
459,  460,  596—598.  600, 
601.  613,  Tafel  XVII.  XIX. 

Höryuji,  Tempel  bei  Nara  92, 
93.  96.  99.  100,  356,  357,  361. 
362.  374,  375,  394-396.  398, 
399,  601—603,  605,  607, 
Tafel  XXI. 

Hossö- Patriarchen  116,  614. 

Houdon  42. 

Höwödö  des  Byödöin  107,  428, 
610. 

Hoy^ala- Dynastie  55,  592. 

Hoy^e^vara-Tempel  in  Hale- 
bid  55,  59,  251.  592. 

Hsia  Kuei  122,  500  —  503,  616. 

Hsiang  124. 

Hsiang  Hsiang  118,  482,    615. 

Hsiang-shan  95.  604. 

Hsiao  124. 

Hsiao  Chi  335,  599. 

Hsiao  Ching  336,  337.  600. 

Hsiao  Hsiu  339,  600. 

Hsing-t'ang-hsien  609,  Tafel 
XXIX. 

Hsiao-t'ang-shan,  Hügel  in 
Shantung  315,  598. 

Hsieh  Ho  86. 

Hsi-ling,  Grabanlagen  bei  Pe- 
king 550,  614.  622. 

Hsin-chfing-hsien  78,  596. 

Hsüan  Ts'ang  33.  35.  118,  603. 

Hsüan  Wu  601. 

Hsü  Hsi  1 18,  1 19,  484,  485,  615. 

Hsü-ping-hsien  308,  597. 

Hu  302,  596. 

Hua-shan,  Berg  in  Shensi  418, 
609. 

Hui  Tsung  122,  498,  616. 

Hunan  597, 622.  Tafel  XXXIX. 

Hung  Wu  534.  535.  618. 

Hu  Yü-ts'ung  623. 

chikawa  Danjurö  625. 
I-chou     116,    464,    466,    614, 

Tafel  XXXIV. 
Idiqucari  47. 


I-ho  603. 

Indra  24.  96,  147.  583, 584, 605. 

Indra-Sabhä-Tempel  in   Elürä 

219,  220,  589. 
Indus  II,  12,  13,  15,  40. 
Inshö  613. 
Iran  90,  98. 
Irawadi  64. 
Inhanda-gala  586. 
Itsukushima    Jinsha,     Shinto- 

Tempel  auf  Itsukushima  107, 

429,  610. 
Iwate  427,  610. 
lyeyasu  s.  Tokugawa  lyeyasu. 

Jaina,  Jainismus,  Jina  17,  19, 
21.  22,  24,  27.  30,  33,  41,  42, 
46,  55.  57.  58,  246,  585,  589, 
592,  Tafel  XI. 

Jamälpur  586. 

Jambuke^vara-Tempel  in  Tri- 
chinopoly  593.  Tafel  XII. 

Jätaka  25,  28,  29,  36,  98,  99. 
587,  588.  591,  607. 

Java  35,  40.  41,  47-52,  58  bis 
62,   85,  228  —  233,  278,  590. 

591.  594.  595.  Tafel  X. 
Jayavarman  II.  62. 
J^n-tsung  459,  613. 
Jimbe  277.  594. 
Jina  s.   Jaina. 
Jingoji,  Tempel  bei  Kyoto  96, 

383.436,454,606.  611.  613. 

Tafel  XXXIII. 
Jöchö  108,  116. 
Jödodö  des  Tödaiji  615. 
J  öd  ö- Sekte  109. 
Jökei  116,   117,  471,  474,  614. 
Jöniriji,  Tempel  bei  Kyoto  108, 

435.  611. 
Jumna  26. 

Juni  shinshö  605,  615. 
Junji  Hachimankö,  Tempel  auf 

dem  Köyasan  440.  441,  612. 


Kaidanin  des  Tödaiji  96,  380. 

605,  Tafel  XXIV. 
K'ai-feng  114,  597,  Tafel  XVII. 
Kailäsa  43,  589. 
Kailäsanätha-Tcmpel  in  Elürä 

43.  46,  47.  59,  221-223.  589. 
Kailäsanätha-Tempel  in   Käil- 

cipuram  43. 
Kakinomoto   no    Hitomaru    s. 

Hitomaru. 
Kalasan  s.  Candi  Kalasan. 


Kälidäsa  33. 

Kalugumalai  224,  589. 

Kalyani  40. 

Kamakura  112.  115,  117,  126, 

461,  478,  613.  615. 
Kamboja  40,  48,  49,  52,  60,  61, 

65,  66,  226,  227,  279—287. 

589,  590,  594- 
Kampong  Thom  594. 
Käöcipuram  43. 
Kandärya-Mahädeva-Tempel 

in  Khajuräho   55,  238,  592. 
K'ang  Hsi     129,   135,  621    bis 

623. 

Kängrä  272,  273.  594. 
Kanheri  26.  36,   161,  584. 
Kaniska  21.  27.  28,  35,  591. 
Kano-Schule  137. 
Kano  Ryökei  624. 
—   Tanyü  565,  572.   624. 
Kanshin  384,  603,  606. 
Kanshitsu  96,  605.  606,  610. 
Kansu  319,  392,  393,  397,  404 

bis  406,  598,  607,  623,  624. 
Kanthaka  595. 
Kanton  137. 
Känva-Dynastie  20. 
Kao  Jan-hui  126,  514,  617. 
Kao-tsu  93. 

Kao- tsung  97,  386,  606. 
Kao  Yi  309,  597. 
Kapilavastu  608. 
Karamon   des   Higashi   Hong- 

wanji  569,  624. 
Kärli  23,  26,  160,  584,  Tafelll. 
Karma  17. 
Kärttikeya  592. 
Kaimir  41,  48. 
Kassapa  I.  587. 
Kassyapa  601. 
Kasuga-Tempel   in    Nara   477, 

615. 
Katsushika  Hokusai  s.  Hokusai. 
Kawachi  433. 
Kawi  61. 
Keikyö  604. 
Khajuräho  55,    238,  264.  592, 

593- 
Khmer  62  —  64,  66. 
Khotän  98. 

Kia-hsiang-hsien  316  —  318. 598. 
Kichijöten  =  6ri  Devi  (s.  d.) 
Ki-lien  597. 
King  K'o  598. 
Kinkaku    des    Rokuonji    115, 

462.  613. 

Kinnari  198.  588.  591. 
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Kfrtn-HOhle    in     SchortM^nq 

Kitagawa  Utamaro  s,  Utamaro. 
Kitano     JinshLi,     Tempel      in 
Kyoto  44Ö,  61J. 

—  Tenjin  Engi  446,  613. 
Kleinasien  13. 
KöböDaishi  104,  107,  609,  611, 

6ji. 
KOfukoiJ.  Tempel  in  Nara  n6, 

468,  470-173-  614. 
K&kei  116,  4&S,  470,  614. 
Koken  603,  öoS. 
Kokaso  610. 
KSmyA  605.  606. 
KonSraka  54,   33g,  340,  361, 

592.  593.  Tafel  XIII. 
KonchÜD,   Tempel   bei   Kyoto 

498,  314,  616,  617. 
Konda&e  33. 
Kondä  des  Höiyuji  93,  94,  100, 

601 .  601, 605,  607.  Tafel  XXI. 

—  des    Töshödaiji   363,  376, 
577.  603.  605. 

—  des  Yakushiji  604. 
Konfuziua,   Konfuzianismus  a. 

K'uQg-tse. 
Koagobuji.    Tempel    auf    dem 

Köyasan  108.  442,  443,  610, 

613,  Tafel  XXX. 
Kongokai-Ma^^ala  611, 
Kongo  Rikisbi  602.  614. 
Kongosattva  610,    611,    Tafel 

XXX. 
KoDJikidA  des  CbQsooji    107, 

427,  610. 
Kono  Moronao  625. 
KonrOD  Kaasea  &15. 
Korea  iz.  71,  83—85,  87,  93  bis 

96.  131.  33^-334.  3Ö9-372, 

599.  604- 
KöriD  137,  S73,  578,  624,  625. 

Kösanji.  Tempel  bei  Kyoto  448 

bis  450,  483,  612,  615. 
Kötöin,  Tempel  bei  Kyäto  496, 

497.  616. 
Käyasan  108,  109,  438,  440  bis 

443,  610-612,  Tafel  XXX. 
Köyetsu  137,  625. 
Kp5?a  52,  270,  272,  58g,  593, 

594,  Tafel  XIV. 
Kn  303.  597- 

Kuan-haiu  104,  421  —  413,  609. 
Kuan-yin  (s.  a.  Avaloktteävara, 

Kwannan)  116,  124,  419,  469. 

508,  609,  614,  617. 
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KocB  47,  98,  606. 

Kudu  584. 

Kucn-lun  71,  615. 

Ku  K'ai-chi  87,  99,  1 19,  325  bis 

33«.  481.  599.  615- 
KuQg-hsien  90,  439,  613. 
K'ung-tse  16,  77,  79,  87,   104, 

114.  119,  129,  '30.  "32.  '36. 

4B1,  615,   631. 
K'ung-tse-Tempel    in    Ch'ang- 

sba-fu  633,  Tafel  XXXIX. 

—  in  Chü-tu  481,  341. 

—  in  K'ai-f&ig-fu   597,    Tafel 
XVII. 

Kuo  Chung-shu  120. 

Kuo  Hai  121,  492,  493,  616. 

Kuramadera.  Tempel  bei  Kyoto 

117,  474,  614. 
Kuratsukuri  00  Obito  Tori  s. 

Tori. 
Kufäna  21,  26.  37,  33- 
Kuvera-Yaksa  3S3. 
Ku-yang-tung,    Felstempel    in 

Lung-mÄn  346,  600. 
KwanchiiD,  Tempel  in    Kyoto 

610. 
Kwrannon  (s.  a.  Avalokiteävaja, 

Kuan-yin)  92,  96.  loi,  117. 

358.  378.  417.  432,  433.  474. 

601,  602.  605,  60g — 612. 
Kwansbinji.    Tempel    in  Ka- 

wachi  433,  610. 
Kyöng-yu  3Ö9  — 372,  604. 
Kyoto  108,  110,  117,  383,  410, 

428.  430,  431.  434-436.  439. 

444-44Ö,      448-450.      454. 

462,  463.  474.  480,  483.  483. 

488  —  490,      496'- 498,     508, 

509.  513.  514.  516.  323.  355. 

5^4-  565.  569.  572,    606,  609 

bis  615.  617.  618,  623,  624, 

Tafel  XXXI,  XXXIII. 
— ,  ImperialMuseum  609,  612, 

614,  616, 

Labore,  Central  Museum  168, 

383- 
Lak^mi  384. 
Lalita  Vistara  591. 
Lamaismus  129. 
Lao-kün-tung,    Felstempel    in 

Lung-m*n  600. 
Lao-Thai  66. 
Lao-tse  16,  77,  79. 
Lara    Jongrang,    Tempel    auf 

Java  51,  52. 
Lau^iya-Naadangarh  143,  383, 


lAflea,  Kiilis  Ethnognphinch 

Muiftum  275,  394. 

Leipzig,  Museum  für  Völker- 
kunde 296,  395. 

Lhasa  123. 

Liang- Dynastie  97,  599. 

Uang  K'ai  133,  134,  126.  137. 
504—306,  616.  617. 

Liao-Dynastie  114. 

Li  Ch£n  104,  118,  420,  609. 

Li  Cb'Ang  120. 

Li  Hai  82,  319,  598. 

U-ki  398. 

Li  Lung-mien  119,  486,  613. 

Lingam  27,  46,  50,  62,  317,  589, 
594' 

Lingaräja-Tempelin  Bhuyanef- 
vara  241,  392. 

Ijng-kuang- Palast  8i. 

lin  Liang  317,  617. 

Lionardo  da  Vinci  38. 

Li  Sse-hsün   103.   iii,   120, 

LiTai-po93,  103,  134,506,535. 
617,  623. 

Li  Ti  III.  495.  616. 

Loban  (s.  a.  Aihat)  104,  116, 
"4.  '33.  464.  466,  609,  614. 

Lokapäla  605. 

Lokeävara  226,  589. 

Lomas-Risi-Hahlc  22,  137,  384. 

London  597. 

— ,  Britisb  Museum  38,  267, 
335-329,  560,  393,  599,  609, 
614,  623,   Tafel  XXXIV. 

— ,  Indian  Museum  163,  583. 

— ,  Slg.  Aüdley  357,  633, 

— ,   SIg.  Eumorfopoulos   469, 
bog.  614,  Tafel  XXIX. 

— ,  Victoria  and  Albert  Mu- 
seum 182,  586,  593. 

Lopburi  66. 

Lo-ah*n  87,  599. 

Louis  XIV.  129. 

Lo-yang  83,  90,  93,  04, 
311,  348,  460,  598.  601,  607, 
613. 

Lung-m*n  90.  92.  95.  346.  35», 
353.  365.  366,  600,  601.  603, 
604, 


=71. 


Madhu-mädbavi    Rägiiji 

5'>3- 
Madras,    Government  Museum 

164  —  166,  268,269,585.393, 
Madura  40,   56,   59,   254,  257, 

258,  593,  593. 
Magadha  15,  33. 


Mah&bhftrata  45,  52,  64,  588. 
Mah&bodhi-Tempel    in    Bodh- 

gayä  35.  44»  65.  88, 174.  585. 
— ,  in  Pagän  65,  290,  595. 
Mahäräja-lilä  586. 
Jdahästamapräpta  605. 
Mahävira  15,  17. 
Mahäyäna  30,  33.  40,  49,  50, 

64,  85.  89, 96.  104.  106, 603, 

608,  612,  614. 
Maheävara  600. 
Mahe^vari-mürti  589. 
Maisür  40,  55.  256,  592.  593. 
Maitreya    346.   358,    600    bis 

602,  622. 
Majakerta,  Museum  274,  594. 
Malakka  40. 

Mälegitti-Tempel  in  Bädämi43. 
Mämallapuram  42—45,  205  bis 

212,  588.  589.  Tafel  VII. 
Ma94^a  (s.  a.  Mantra)  108, 436. 
Mandalay  65,  67.  291,  595. 
Ma^^apam     42—44*     54—56, 

240.  257,  258.  589.  592. 
Mandschu-Dynastie   1 29 — 1 3 1 , 

133-137.614.622. 
Mandschurei  71. 
Manju^  96,  Z03.  606,  615,  616. 
Mä^kuwär  35. 
Mänmoda  23. 
Manshuin,   Tempel   in    Kyoto 

523.  618. 
Mantra,     Mantra-Buddhismus 

(s.  a.  Ma^^ala)    50.  51,  63, 

104,  106—108, 118,  125,  610, 

6x1. 
Mära  29.  37,  585,  587,  593. 
Marco  Polo  115. 
Ma-shui  552,  623. 
Mathurä    20,    21,  25—28,  35, 

37.  91.  149»  178.  583»  585. 
— ,     Archaeological      Museum 
146,  178,  583,  586. 

Matsunöö  Jinsha,  Tempel  bei 

Kyoto  108,  434,  610. 
Maurya-Dynastie    15,    19,    20, 

33- 
Mäyä  150.  583.  612. 
Mäyä-Höhle  in  Qyzü  98, 99, 606. 
Ma  Yüan  122,  499,  616. 
Medien  13. 
Megasthenes  15,  19. 
Meigetsuin,  Tempel  bei  Kama- 

kura  478,  615. 
Me  Kala  595. 
Menam  66. 
Mendut  s.  Ca^^  Mendut. 


M6ng  Yfl-ch'ien  124,  510,  511, 

617. 
Mesopotamien  12,  13,  72. 
Michelangelo  42. 
Michizane  106,  612. 
Mi  Fei  123. 
Mi-lo-fo  622. 

Minäk^i-Tempel  in  Madura  593. 
Minamoto-Familie  112,  613. 
Minamoto  Yoritomo  454,  613. 
Mingalazedi-Stüpa  in  Pagän  65. 

289.  595- 
Ming-Dynastie  115,   116,   126, 

129.  130,  132  —  138,618.622. 
Ming  öi  588. 
Mirän  47. 
Mitsunaga  s.  Fujiwara  Mitsu- 

naga  imd  Tosa  Mitsunaga. 
Mitsuyoshi    s.    Fujiwara    Mit- 

suyoshi. 
Miwa-Tempel  625. 
Miyajima  610. 
Momoyama-Zeit  137,  624. 
Mongolei  65,  71,  84,  90,   114, 

125,  130.  132. 
Monju  =  Manju^  (s.  d.). 
MoroQobu  137. 625.  Tafel  XLIV. 
Mo-ti  16. 
Mu  82.  317,  598. 
Mu-ch*i  124, 127, 507—509, 617. 
Mudherä  55,  242,  592. 
Mudrä   (s.  a.  Abhaya-,  Bhumi- 

spar^-,  Dhyäni-,  Dharmaca- 

kra-,  Vara-Mudrä)  27,  31,  52, 

66,  587. 
Muhammedanisch  40,  54—57, 

93. 
Murasaki  Shikibu  iio,  612. 

Muroji,  Tempel  bei  Nara  117, 

475.  615. 
Murtuq  607. 
Myöshinji,    Tempel   in    Kyoto 

516,  617. 
Myöwöin,    Tempel    auf    dem 

Köyasan  438,  611. 

Nachi-Fall  113,  456,  613. 
Näga  13,    36,   45.    57,  62.  64, 

287,  586,  588,  594.  Tafel  V. 
Nagarjuna  iio,  447,  612. 
Nakai  Tomotsune  624. 
Nak^tra-Höhle      in      Schort- 

schuq  600. 
Nälandä  33,  35,  58,  59. 
Nanda-D3mastie  15. 
Nandaimon  desTödaiji  61 1 ,614. 
Nandi-Stier  589. 


Nanendö  des  Kdfuknji  6x4. 
Nanking  85,  88,  97.  130.  134, 

335-339.  534.  535.  599. 600, 
618,  623. 

Nan-kou  533,  618. 

Nanzenji,  Tempel  in  Kyoto  572, 
624. 

Nara  93—96.  99—101,  107, 
IIO,  116,  117,  356—358.  361 
bis  364,  373-380.  382,  384, 
385.  394-396,  398.  399.  402. 
407-409.  411 -417.  432. 
437.  468.  470-473,  475  bis 
477.  479.  482,  601—605, 
607—611,  614,  615,  Tafel 
XXI,  XXIII  -  XXV, 
XXVIII,  XXXV. 

— ,  Imperial  Museum  601, 606, 
608,  611,  614,  615. 

Narafijanä  591. 

Näsik  23,  159,  584. 

Nataräja  46,  58,  215,  268,  269, 

589,  593- 
Näyyak  (s.  a.  Tinimala  Nfty- 

yak)  56. 
Neminätha-Tirthankara-Tem- 

pel  auf  dem  Abu  55, 244, 592. 
Nepal  41,  47,  48,  58,  59,  234, 

265,  591,  593- 

Netsuke  137. 

New  York,  Metropolitan  Mu- 
seum 466,  614. 

Nikko  136,  566,  567,  624. 

Nikkö  604,  605. 

Ning-po  137. 

Niö  614. 

Nirvana  17,  96. 

Nobunaga  136. 

N6-Drama,  -Gewänder,  -Mas- 
ken 126,  137,  568,  570,  624, 
Tafel  XLII,  XLIII. 

Norikata  615. 

Nfi-kua  598. 

Nyoirin  Kwannon  610. 

Ogata  Körin  s.  Körin. 

Okamoto  604. 

Okayama  452,  613. 

Omura  Seigai  601. 

Orissa  24.  40.  44,  54,  55,  262, 

263,  589.  592,  593. 
Osaka  433,  610. 
— ,  Slg.  Fujita  Denzabnrö  447, 

612. 
— ,  Slg.  Sumitomo  Kichixaye- 

mon  299—301.  303.  596. 397- 
Ostturkestan  s.  Turkestan. 
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P*«to  39. 64.  ^3. 288  -  290. 393. 

P*godcn  85.  89»  90,  93*  94»  96. 
HO,  125,  132,  134,  364,  460, 
546—548,  591,  603,  612, 613, 
622.  Tafel  XIX.  XXI. 

PÄhÄji  594. 

Pai-ma-sse,  Tempel  bei  Lo- 
yang  31.  114,  348,  460,  600. 
613. 

Pftla-Dynastie  40. 

Palembang  49. 

Paii  23,  33. 

FAlitftiias=  Satrufijajra  (s.  d.). 

Pallawa-Dynastie  40.  43,  48. 

Papamalai  43. 

Panataran  s.  Ca^di  Panataran. 

Päv^A'Va-Teinpel  in  Mämalla- 

puram  211,  212,  588,  589. 
Piü^ya-Dynastie  56. 
P&Odni  30. 

Pafijäb  II,  20,  21,  27. 
Pao  San-niang  597. 
Paräkrama  Bähu  58,  60. 
P&raiurame^ara-Teinpel       in 

BhuvaneSvara  44,  225,  589. 
Pazinirvana  99.  109,  392,  442, 

443.  606,  612. 
Pftris,  Biblioth^ue'  Nationale 

55^»  623. 
— ,  Louvre  347,  600. 
— ,  Mus^  Indochinois  287,  594. 
— ,  Slg.  Peytel  600. 
— ,  Slg.  Worch  557,  623. 
Pärkham  24,  146,  583. 
PärSva  17. 

PärSvanätha-Jina  27. 
Pärvati  46,  223.  589.  594. 
Pätaliputra  15.  19.  25.  33. 
Pattakadal  43. 
Pattini  Devi  58,  267,  593. 
Pawon  s.  Ca^di  Pawon. 
Pegu  65. 

Pei-Ch'i-Dynastie  90. 
Peking  130,  131.  533,  536  bis 

539»  542 -545. 547*  550-552. 
597.  618--623. 

Perczynski,  Friedrich  614. 

Persepolis  20. 

Persien  11.  13,  20,  41.  47,  90. 

93»  134- 
Peshäwar  35,  88,  591. 

Phidias  52. 

Philadelphia.     University-Mu- 

scum  388,  606. 
Phimeanakas  62. 
Phnom-Pefi,    Musde    National 

227,  590. 


Fbra  Bat  595. 
Phra  Lötla  595. 
Phra-Prang  292,  595. 
Pin-yang-tung,   Felstempel  in 

Lnng-mto  92.  352.  353,  607. 
Pi-pa  606. 
Pitsanulok  66. 
Pi-yün-sse,  Tempel  bei  Peking 

552,  623. 
Piaton  16. 
Po  Chü-i  93. 

Polonnäruva  58—60,  266,  593. 
Pompeianisch  38. 
Prabhutaratna  347,   600,  601. 
Pradakfinä  22,  90. 
Präh-Khän  594. 
Prajfiä  Pärainitä6i,  275,  594. 
Präkrit  33. 

Prambanam  49.  51,  52,  590. 
Pranidhana,     Pranldhi-Szenen 

100,  401,  607. 
Prasät  Andet  227,  590. 
Praxiteles  52. 

Pudu  Ma^dapam  257,  258,  593. 
Pul-kok-sa,  Tempel  bei  Kyöng- 

yu  604. 
Püna  583. 
Puräpas  14. 

Puni^pnra=  Peshäwar  (s.  d.). 
Pu-tai  124,  622. 
Pyöng-yang.87,  332-334.  599- 

Qaraschar  600. 

Qyzil  47.  98.  202,  390,  391,  588. 

Rädhä  270.  593,  594. 
Räga,  Rägipi,  RägmälA  271. 593. 
Räjagriha  15. 
Räjaräni-Tempel  in  BhuvaneS- 

vara  237.  592. 
Räjasthäni  59,  271,  594,  Tafel 

XIV. 
Räjputäna,   Räjputen   40,   57, 

60,  593.  594- 
Räjräje^vara-Tempel    in   Tan- 

jor  56,  248,  249,  592. 
Rakan  =Arhat,  Lohan  (s.d.). 
Raku  618. 
Rämäyaija  45,  52,  64,  588,  592. 

594- 
Ramesuon  595. 

Rangoon  65. 

Ras  Lilä  273.  594. 

Rä-strakG^a-Dynastic  40. 

Rävana  46.  223,  589,  594. 

Rawak  47. 

Reijo  624. 


9i9i  588. 

Rodin  42. 

Rokuonji,  Tempel  bei  Kyfito 

115,  462,  613. 
Rom  27,  79. 
Roshana  Buddha  96,  376,  377, 

605. 
Ruanveli-Dägoba.  Tempel  bei 

Anurädhapura  585. 
Rußland  83. 

Saddharma-pundarika-  Sötra 

600. 
Saikondö  des  Köfukuji  614. 
äailendra-Dynastie  49,  51,  590^ 
äaiSunäga-Dynastie  15. 
äaiva  s.  äiva. 
äakas  (=  Skythen)  20. 
ääkyamuni  17,  92,  96, 103,  109,. 

120,  347.  357,  383,  488,  504, 

552,  600,  601,  604,  606,  616, 

623,  624. 
Samantabhadra  103,  616. 
Sämkhya  16. 
Samsära  30. 
Samudragupta  33. 
Sanboin  des  Daigoji  463,  564, 

614,  624. 
Säüci  21  —  23,  25.  26.  29,  35, 

151 -155.  182,  584,  586. 
Sangatsudö  des  Tödaiji  96. 102. 

378.  379.  417.  605.  609.  Tafel 

XXIII. 
Sanghäräma  24. 
Sanjusangendö,      Tempel      in 

Kyoto  117. 
äankara  54. 
Sanskrit  11,  33,  605. 
Särnäth  25,  27.  28.  34,  35,  144, 

145.   173.  585. 
— ,  Museum  144,  145,  162,  177, 

583.  585.  586. 
Sat  Mahal  Päsäda,  Tempel  auf 

Java  60. 
äatruöjaya  55.  247.  592.  Tafel 

XI. 
Sawankolok  66. 
Schortschuq  342,  343,  600. 
Seishi  605,  610—612. 
Sei  Shönagon  iio. 
Seitöku  604. 
Seleukos  15. 
Sena-Dynastie  40. 
Senfkomgarten  134, 
Serimpi  52. 
Sesshü     127,     128,    523—525. 

618. 
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Seto  ei8. 

Sewa  3.  Ca^^i  Sewu. 

ShAn  64. 

Shansi  72,  340,  341,  344,  345. 

367,  368,  348,  552,  600,  601, 

603.  622.  623. 
ShäDtung  7z,  So— 6z,  315  bis 

318,  320,  481.  341,  598.  615, 


621. 

Shao-lin-s 

600. 


^,  Tempel  in  HODas 


Shoraka  138.  625.  Tafel  XLV. 
Shariden    des    Eagakuji    115, 

Shfeü-ta.   PaRode   im  Wn-tai- 

Bhan  548,  622. 
Shteaii. 312, 597,  Tafel  XVIII. 
5hin-lu  606,  613,  622. 
Säensi  72    308,  386     388,  S97. 

601,   606,  60g.  Tafel  XX. 
SUba  Kokwan  625. 
Shigeyoshi  624. 
Shi  Hoang-ti  s.  Ts'in  Shi  Hoang- 

Shi-ko  513.  617. 

Shinden  des  Sanboin  im  Dai- 

goji  463,  614. 
ShingOD- Schule   106  —  109.  6^9 

bis  6t3. 
Shin- Sekte  109. 
Shinto- Glaube,  -Götter,  -Tem- 
pel  107,   108,  117,  434,  479. 

610,  612,  615,  624,  625. 
Shintoriso  61  j. 
Shinyakushiji,  Tempel  in  Nara 

96,  381,  605,  Tafel  XXV. 
Shi-tfi  124,   IZ7,  521,  617. 
Shitetinö  603 
Shöhöji,  Tempel  bei  Ky6to  513, 

6.7, 
Sh6-Kwannon   117,  474,  614. 
Shömu  603,  605,  608. 
Shürinji,  Tempel  bei  Nara  610. 
ShösAiD,    ^Schatzhaus   111   Nara 

loi  — 103   ^07     40H,  ^11  bis 

416.  608,  609,  Tafel  XXVIII. 
Shdtoku  Taishi  100,  403,  608. 
ShQbun  127,  521,  617. 
Shunjö-bö   Chögen   614,   Tafel 

XXXV. 
Shwezigon,  Tempel  in  Pagftn  65. 
Siam  40,  41,  38,  59,  61,  64,  66, 

67, 292 —29Ö,  595,  Tafel  XVI. 
Si-an-fu  80,  91,  94,  97,  386  bis 

388, 597,  601. 606,  Tafel  XX. 
Slgiriya  37,  59,  99,   184,   185. 

386. 


Si-hn  621. 

Sikhara  44,  54,  55.  57,  6a,  65. 

89.  389.  393( 
Sikri,    Kloster   bei  PeshSnar 

S85. 
Sill«-Reich  604. 
SUpa-iästraa  56. 
äiägasari  6t,  275,  594. 
Siran,  Osvald  600. 
Sirpar  44. 
Sita  278.  594. 
äivalG,  21,  27,33,  34,  41-49, 

51,    5^.    58,    62,    214-216, 

223,     268,     269,     588  —  590, 

592  —  594.    600,     611,    Tafel 

VIII. 
Sivabuddha  60, 
äiva-Tempel  io  Elephanta  213 

bU  218.  58g,  Tafel  VIII. 
Skythen  (3.  a.   Sakas)  597. 
Sö-ami  127,  522,  617. 
Sögenji,  Tempel  bei  Okayama 

432.  613. 
S6k-kul-am,  Tempel  bei  KyAog- 

yu  93.  369-371.  «04. 
Sokrates  16. 
SAtatsu  137,  574,  625. 
ärävasü  37. 

Sri  Devl  402,  435,  386, 608. 6t  I. 
äitraägam  253,  255,  592,  393. 
ärivijaya  =  Sumatra  (s.  d.). 
Sse-to  603,  606. 
Ssetschuan   80  —  84,    137,    309, 

311,  31a.  3M.  3".  597.  398. 

609.  Tafel  XVIII. 
Stambba  21,  t43,  583. 
Stockholm,  Slg.  Fäbraeus  35, 

355-  60t. 
Strevclliputur  252,  592. 
StQpa  21- 24,  28,  29,  34  —  36. 

50,51,  54,  60.65,  66,88,  fig, 

132,  151-155,  165,  173.289, 

583-586,  590,  595. 
Stupi  43. 
Sub[atimai,iiy,-t- Tempel  in  Tan- 

jor  56,  231,  592. 
Suds raa- Höhle  23. 
Sudhäna  59  . 
Sugawara  no  Michizane  s.  Mi- 

chizane. 
Sui-Dynastic  93- 
Suiten  439,  611. 
Suikö  607. 
SukhavatI  605,  607. 
Sukotfaai  66. 
SulfiagaA]  33,  179,  586. 
Sumatra  40,  41,  48,  49. 


Sumiyoshi  KeioD  433,  613. 
SuDdaramOrti-Svami   jS,   x66, 

593- 
Sundaresvara-Tempicl    in    Ma- 

dura  254.  257,  '58.  59*.  593- 
Suüga- Dynastie  30. 
Sung- Dynastie    87,    114,    113, 

Il8-t20.  122,  123,  125,  127, 
128.    131,    135,  599,  609,  613 

bis  615,  617,  631,  633. 
Sung-shan.  Berg  in  Honan  89, 

310,  597,  600,  Tafel  XIX. 
Sung-yOeb-sse,    Tempel   im 

Sung-sban    89.    600,    Tafel 

XIX. 
Sürya  24,  583,  584. 
Sßiya  Deul,  Tempel  io  Kcoft- 

raka  54,  239,  240,  261,  592, 

593,  Tafel  XIII. 
Söryapräbha  604. 
Sörya-Tempel  in  Kludherä  55, 

24a.  39»- 
SQryavarman  II.  63. 

Su  Tung-po  123,  127,  530,  617. 
Suzuki  Haninobu  s.  Haninobu. 

Suzuribako  578,  579,  615. 
ävetambara- Sekte  17. 

Syrien  47. 

Ta-chfing-tieii  621. 

Tacbibana  Fujin  605. 

Tacbibana- Schrein  374,  373, 
605,  607. 

Taemaji.  Tempel  bei  Nara  604. 

Tai  601. 

Tai-ho-min,  Tor  des  Kaiser- 
palastes  in  Peking  539,  6zi. 

Tai-ho-tien,  Halle  im  Kaiser- 
palast zu  Peking  6z  i. 

Taimenjo  des  Higashi  Hong- 
wanji  565,  634. 

Tai-ping  130. 

Taira- Dynastie  112. 

Taishakuten  603. 

T'ai-shi  597 

Tai-tsuQg  <J3.  97.  388.  606. 

T'ai-yQan-fu  90,  603. 

Takamatsu,  S^.  Mukai  Sannk 
518,  617. 

Takanobu  s.  Fujiwara  Taka- 

Takayosbi  3.  Fujiwara  Takay- 

Takht-i-B&bi  383. 

Takfajila  28. 

Taknma  Eiga  433,  613. 
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Toknnu-Scliale  t2o. 
Tamamushi-Sdiieiii    99,     394 

bis  396.  607. 
Tamayori  Hirne  no  Mikoto  47g. 

615. 
Tamilisch  58. 
Tamoatea  614. 
Tamukeyama   Jinsba.   Tempel 

bei  Nara  476,  477,  615. 
T'ang-Dynastie  87,  go,  93,  94, 

96—101,  105,  106,  110,  114 

Ul  IIa.  ItS— 131,  125,  134, 

»35.  599.  603,  606,  609,  613, 

Ä15. 
Tang  Tai  623. 
T'ang  Yia  516,  617. 
Tanjor  55.  56,  248-250.  59z. 
Taatrismus  jo,  52,  64,  108. 609. 
Taoismus  86.  87,  114,  119,  129, 

'33.  487.  608,  615,  623. 
Tao-U-yOan  623. 
Tao-tieh  76,  596. 
Tirft  49.  265,  590,  593- 
Ta-t'ung-fu  go,  340,  341,  344, 

345.  600. 
Tawaraya  Sötatsu  a.   Sötatsu. 
T^ahpäla  55,  592. 
Tendai- Schule  106,   108. 
T£ng-f£ng-hsicn  310,  597.  600. 
Tor  23. 
Thai  64.  66. 
Thrakien  72. 
ThäpiiAma-Digoba,      Tempel 

bd  AnnribllMpnra  136.  384. 
ThOp&rftma-Vihira  60. 
Tibet  la,  38,  41.  48.  38,  59,  64. 

66,  71,  93. 145, 129. 132, 622. 
Tlen-an-mCn,  Tor  des  Kaiser- 
palastes in  Pelcing  337,  618, 
T'ien-lung-shan,      Gebirge     in 

Sban«i9o.  95.  367,  368,  603. 
T'ien-t'aD,     Opferterrasse    im 

Himmelatempel    (u    Peldag 

545.  6^2. 
Ting  301,  596. 
Ting-yao  528.  618. 
Tirthankara  17,  38,  163.  243  bis 

245.  585- 
Tinimala  Nftyyak  392,  593. 
Toba  Söjö  111,  112,  137,  448 

bis  430,  613. 
Toba-Tatarea  83,  90,  114. 
Tochariscbe  Epoche  98. 
TCdaiji,  Tempel  in  Nara  94,  96, 

102, 117,  378-380.  417,  482. 

605,  608,  609,  611,  614,  615, 

Tafel  XXm,  XXIV.  XXXV. 
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Tfifatniji.  Tempel  in  KyOto  48S. 

616. 
Töji,  Tempel  in  Kyoto  toS,  iio. 

420.  430.  431,  439,  445,  609 

TokoDoma  115. 

Tokugawa- Dynastie  136. 

Tokugawa  lyemitsu  624. 

— ,  lyeyasu   136,  624. 

Tokyo  136,  625. 

— ,  Archäologisches  Institut  der 

Universität  322.  399, 
— ,  Kaiserlicher  Besitz  403, 6o3. 
— ,  KaiserlicbeKanstakademie 

389,    467,    606,    614    Tafel 

XXVI. 
— ,  Kaiserliches   Museum  611 

bis  613,  615,  616. 
— ,  Slg.  AI[3bosbiTetsuma435, 

4j6,  501,  613,  616, 
— ,   Slg,  Akimoto  520,  6r7. 
-,   Slg.  Graf   Fukuolta   Taka- 

chika  326.  618. 
-,  Slg.  Hayasaki  Kökichi  gi, 

95,  97,  601.  603,  Tafel  XX, 

XXII. 
— ,  Slg.  Baron  Iwasaki  Koyata 

453.  499.  501.  613,   616. 
— ,  Slg.  Marquis  Kuroda  Naga' 

nari  486,  500,  503,  613,  616, 

623.  Tafel  XL. 
— ,   Slg.  Baron  MasudaTftkastii 

493.    574.     6»».    *»6.     623, 

Tafel  XXXII. 
— ,  Slg.  Graf  Matsudaiia  Nao- 

auke  506,  307,  310,  311,  617. 
— ,  Slg.  Matsnkata  519,  617. 
-,   Slg.  Nexu  613. 
-,   Slg.  Graf  Sakai  451.  504, 

505,  613,  617. 
-.   Slg.  Baron    Satake  Yoshi- 

nari  323,  373,  618,  625, 
— ,  Slg.  Baron  Takahashi  Ko- 

rekiyo  421-423,  609. 
— ,  Slg.TakataShinz6324,6iS. 
— .  Slg.  Graf  Tanaka  Mitsuaki 

487.  615- 
—   Slg.   Graf     Tokugawa     Sa- 

totaka  430,  317,  611,  617. 
— ,  Slg.  Graf  Tsngaii  Tsuguaki 

521.  617. 
— ,  Slg.  Graf  Yanagisawa  Ya- 

suyoshi  484,  613. 
Tomo  DO  Dainagon   ita,  431, 

612. 
Torapa  25,  132—133.  584. 
Tori  91,  337,  601. 


Tori  Hada  606. 

Tosa  Hitsuoaga  432,  613. 

Tosa-Schule  112.  118,  12a.  : 

138,  613.  624. 
Tdshirö  618. 
Ttehfidaiji,   Tempel  bei   Nara  "^ 

94,  96,  363.  376.  377.  384»  '^ 

603.  605,  606. 
Toshogu-Mausoleum  in  Mikko 

566,  367.  624. 
T6shQsai  Sharaku  s.  Sharaku. 
Tourane,  Musie  Archdologiqn« 

590,  Tafel  IX. 
Toyotomi  Hideyoshi  136,  614, 

624. 
Trailokya-Vijaya  276,  394. 
Tra-Kifu  590,  Tafel  IX. 
Tricliinopoly  393.  Tafel  Xu. 
Trimukba  389. 
Triratoa  26,  384. 
Ts'ia  Shi  Hoang-ti  79.  80,  398. 
Ts' in -Dynastie  78- 80. 
Tsuba  371. 

TsuQ  301.  596,  Tafel  XVII. 
Tuao  -  Fang-Sammlnng  597, 599. 

6r6. 
Tu  Fu  93.   i°3- 
Tung-chou  546,  622. 
Tung-hoaog-ssc.    Tempel    bei 

Peking  342,  622. 
T'ung-ku  299.  596- 
Tung  Yöao   120. 
Tun-huang  90,  98.  99,  loi,  in, 

391.  393.  397.  404-4«*.  607. 

608. 
Turf  an  98,  60S. 
Turkestan,     Oatturkestan     13, 

41,   47,   71,   89-91.  93.  9«. 

100,  202,  342,  343,  390,  391, 

400,  401,  410,  368,  600,  6ofi, 

Tafel  XXVII. 

Uesugi  SbigefDia  478.  615. 

Uigurische  Epoclie  98. 

Uji  107,  428,  489,  6ic^  616. 

Uldyoye  137. 

Umetada  Yusai  624. 

Unkei   116,  117,  472,  473,614. 

Upani^en  14—16,  23. 

Uma  28,  31. 

Ujijija  28,  31,  63. 

Utamaro  138,  376,  625, 

Väbana  386.  610. 
Vairocana  366,  603,  603,  6ti. 
Vaiäravana  614. 
Vajradb&tu  436,  6ia,  611. 


Vajrapani  Goi,  602,  605,  623. 
Vajräsattva  590,  Tafel  X. 
Vara-mudrä  66,  587. 
Vardhamäna  17. 
Varsakara  606. 

Varsä-Vihära  594,  Tafel  XIV. 
Vamna  =  Suiten  (s.  d.). 
Vasubandhu  116,  473,  614. 
Vät  Benchamabophit,  Tempel 
in  Bangkok  295,  595- 

—  Cheng,  Tempel  in  Bangkok 

292.  595- 

—  Suthat,  Tempel  in  Bang- 
kok 294.  595. 

Veda,  VedäfLgas,  Veda-Saiphi- 
täs  13.  14,  16,  24,  26.  41. 

Vihära  24,  34,  37,  42,  60,  147, 
159.  186,  583,  584,  587. 

Vijayanagar  40.  56,  260,   593. 

Vimala  Sha  55,  592. 

Vimalakirti  96,  119,  385,  486» 
606,  615. 

Vimäna   43.   44,  56,  224,  589, 

592. 
Virupäk^-Tempel  in  Pattaka- 

dal  43. 
Vi^^u  16.  21.  33,  36,  41,  42,  44, 

47.  51.  61,  62,  65,  i8i,  274, 

285,  586,  589,  590,  594- 
Vi^udharmottaram  38. 
Vi^n-Tempel  in  Deoga^h  180, 

181,  586. 
Vi^akarmä-Caityain  Elürä  34. 

Wang  609. 

Wang-chuan-t'u  104,  424.  609. 

Wang  Wei  93,  103,  104,  11 1, 
120,  121,  424,  490,  609»  616. 

Wan-li  623. 

Wan-shou-shan,  Hügel  bei  Pe- 
king, 622,  623. 


Washington,  Freer  Galler>  of 
Art  121,  330.  331,  491,  492, 
599.  616. 

Wajrang-Figuren  61. 

Wei-Dynastie  90,  92,  601,  603. 

Wfin  Chao  60 1. 

Wfin-jen-hua  126. 

Wfin-miao,  Tempel  in  Ch'ang- 
sha-fu  622,  Tafel  XXXIX. 

— ,  Tempel  in  K*ai-ffing-fu  596, 
597»  Tafel  XVII. 

West-Ghäts  583. 

Wu  598. 

Wu-hou  95,  387,  603,  606. 

Wu  I-hsien  126,  515,  617. 

Wu-liang-tse  316—318.  598. 

Wu-mfin,  Tor  des  Kaiserpala- 
stes in  Peking  538,  621. 

Wu-tai-shan,BerginShansi  548, 
622. 

WuTao-tse  102,  103,  120,  121, 
419,  488,  609,  616. 


Ya-chou-fu  309,  597. 

Yak^a,  Yak?!  13,    24—19,  31. 

146,  148.  149.  155,  583,  584. 
Yakushi-Buddha  96,  373,  604, 

605,  607. 
Yakushi-Halle  des  Hökaiji  120, 

616. 
Yakushiji,    Tempel   bei   Nara 

96,  373»  402.  604.  608. 
Yamato  iii,  625. 
Yang  73. 
Yang-tse-kiang  73,  85, 114, 121, 

491,  616. 
Yang-won  599. 
Yedo  =  Tokyo  (s.d.). 
Yen-hui  126,  127,  487,  615. 
Yen  Li-pÄn  606. 


Yen-tse  119,  481,  6x5. 

Yeshin  Sözu  109. 

Yin  73. 

Yoga,  Yogi  16.  27.  31.  585. 

Yogyakarta  276,  594. 

Yokohama.  Slg.  Hara  TomitaxA 

494,  616. 
Yomeimon  desToshogu-liaiiso- 

leums  567,  624. 
Yoritomo  s.   Minamoto  Yoii- 

tomo. 
Yoshimasa  s.  Ashikaga  Yoshi- 

masa. 
Yoshimitsu  s.  Ashikaga  Yöshi- 

mitsu. 
Yoshino  -  Takemikumari  -  Jin- 

sha,  Tempel  bei  Nara  117» 

479.  615. 
Yoshio  613. 
Yü  300,  596. 
Yüan-Dynastie  126. 
Yüan-ming-yüan  556,  623. 
Yü-ch'ien   s.    Mtog  Yü-ch'ien 
Yue-chi  21. 

Yuima  =^ Vimalakirti  (s.d.). 
Yung  Ch£ng  623. 
Yün-kang  89,  90,  340,  341,  344, 

345,  600. 
Yü-wang-shan  614. 
Yüzü-nembutsu-Sekte  X09. 


Zandvoort,  Slg.  von  der  Hesrdt 

594,  Tafel  XV. 
Zehnbambushalle    134,    Tafel 

XLI. 
Zenrinji,    Tempel    bei    KyOto 

444,  612,  Tafel  XXXI. 
Zen-Sektc    (s.  a.  Ch'an-Sekte) 

115,  126,  127,  137.  613,  614, 

615,  617. 
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